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HANS KAYSER 


der Neubegründer der Harmonik, 
versucht in diesem Werk, die alten 
harmonikalen Bauprinzipien an den 
drei dorischen Tempeln von Paestum 
nachzuweisen. Der Architektur- 
schriftsteller Vitruv, Zeitgenosse des 
Kaisers Augustus, schrieb um die 
Zeitwende, daß der Architekt 
„musikverständig‘ sein müsse, und 
die Historiker sind sich darüber einig, 
daß im Altertum bis zur Re- 
naissance nach konkreten harmoni- 
kalen Normen, also nach 'Tonzahl- 
gesetzmäßigkeiten gebaut wurde. 
Über das ‚„‚Wie‘ dieser harmonikalen 
Bauweise herrscht jedoch bis heute 
Unklarheit. Hans Kayser führt nun 
in diesem Werk zum erstenmal den 
Nachweis, wie die damaligen Archi- 
tekten in der Praxis harmonikal 
arbeiteten. Die Grundlage ihres 
Messens, Sehens und Hörens war das 
Monochord, der Ein-Saiter, welchen 
Pythagoras noch in seiner Sterbe- 
stunde eindringlichst empfahl. Da 
nun Pythagoras im 5. Jahrh. v. Chr. 
in Süditalien lebte und starb, dort 
eine große Anzahl von Schülern aus- 
bildete, welche an leitender Stelle in 
den Aristokratien der groß- 
griechischen Städte saßen, und da 
die Entstehung der Paestumer Tem- 
pel noch bis in die Zeiten Pythagoras 
und seiner Schüler hinaufreicht, ist 
anzunehmen, daß die Tonzahl- 
proportionen — wahrscheinlich die 
interne (Geheimlehre der pythago- 
reischen Schule — auch für die 
Planideen der damaligen Architekten 
mitbestimmend waren. Der Autor 
dieses Buches führt den Leser zu- 
nächst historisch bis zu dem Punkt, 
wo die sachlich-harmonikalen Ana- 
lysen beginnen können und er 
dadurch instand gesetzt wird, durch 
eigene Forschung ein bisher fast 
völlig unbekanntes Gebiet neu und 
schöpferisch zu bearbeiten. Davon 
abgesehen, dürfte der Bilderteil 
dieses Buches und die einleiten- 
den 'Textkapitel jeden Freund der 
Paestumer Heiligtümer anregen, 
sich an diese Wunderwerke wieder 
zu erinnern und in ihre starke 
geistige Ausstrahlung von neuem zu 
versenken. 
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1. ANKUNFT 


Leser und Freund! 


„Kommt, Kinder, laßt uns gehen, 
Der Abend kommt herbei. 

Es ist gefährlich stehen 

In dieser Wüstenei. 

Kommt, stärket euren Mut 

Zur Ewigkeit zu wandern 


Von einer Kraft zur andern, 


Es ist das Ende gut.‘ 
A Landschaft Großgriechenlands nach 
Süden eilend, vor der Einfahrt an 


einer langgestreckten, dunklen, fast drohenden 


us dem Lärm Neapels kommend, 
mit der Bahn über Salerno in die 
immer weiter und stiller werdende 


Mauer vorbei mein Ziel: Paestum erkennend — 
da sitze ich nun auf der Terrasse des kleinen, in 
einen zweieinhalbjahrtausend alten Stadtmauer- 
turm hineingebauten Hotels und schaue im auf- 
gehenden Mond auf das Tempelfeld hinüber. 
Warum kommen mir die Verse des nordischen 
Mystikers Tersteegen in den Sinn? Eine unsäg- 
liche Stille weit und breit, keine Gäste da, die 
wenigen Besucher längst mit Auto und Bahn 
fort, nur von den hehren Giebeln des Poseidon- 
tempels herüber ab und zu ein Käuzchen- oder 
Eulenschrei. Nein, Tersteegen hat wohl nie einen 
griechischen Tempel gesehen, ihm war diese Welt 
völlig fremd. Warum klingen mir seine Verse im 
Ohr? Stand ich gefährlich in einer Wüstenei, 
flüchtete ich aus eigenen Wirrnissen, aus der 
furchtbaren Hoffnungslosigkeit der heutigen po- 
litischen Lage, aus dem Widersinn dieser ganzen 
europäischen Zivilisation zu einer heiligen Stätte 
der Ewigkeit? Wanderte ich hierher, um meinen 
Mut zu stärken angesichts der douovia apavı)s, 
der geheimen Harmonie dieser steinernen Zeugen 
höchster menschlicher Vollendung? Wird das Ende 
gut sein, wenn meine Seele das Melos dieser Voll- 
endung einige Tage in sich aufnehmen darf? 
Aber die Schatten der Nacht senken sich weiter 
herab, die zwei Tempel schieben sich, in ihren 


Einzelheiten kaum mehr erkennbar, im ge- 
spenstischen Mondlicht wie gegenseitig Schutz- 
suchende ineinander. Und plötzlich höre ich den 
Weckruf der Kassandra in Aeschylos’ Aga- 
memnon: 


„O Gott du. O Schicksal du. 
Apollon! Apollon!‘“ 


O Schicksal dieser Tempel, dieser Stadt, dieser 
Geschlechter, die sie bewohnten! Nichts ist außer 
den drei Heiligtümern mehr übrig als Trümmer, 
wir wissen nicht einmal mehr die Namen der 
Götter, welche in der Cella hinter den Säulen 
hausten, wir wissen kaum etwas von der Ge- 
schichte dieser Stadt, die doch einst jahrhunderte- 
lang eine blühende Kultur und ein geschäftiges 
Leben beherbergt haben muß — und dennoch: 
Apollon, der Gott des Maßes, der Schönheit und 
der Harmonie, steht als geistig-schöpferische 
Macht hinter den Ruinen. Kassandra, die Un- 
glücksprophetin, klagt ja nicht ihn und seine 
Kraft an, sondern daß er sie in das verhängnis- 
volle Haus der Atriden geführt hat, in welchem 
sie ein grausiges Geschehen heraufkommen 
sieht. 

Lange noch meditiere ich im magischen Licht. 
Vergangenes, Gegenwärtiges und Zukünftiges 
treffen sich — so spinnen sich meine Gedanken zu 
Ende. Süden und Norden! Die drei Schicksals- 
göttinnen Klotho, Lachesis und Atropos, Töchter 
des Zeus, weben im Süden das Schicksal genauso 
wie im Norden die Nornen Urd, Werdanda und 
Skuld unter der Weltesche Ygdrasil. 

Die Sterne beginnen zu leuchten und zu fun- 
keln. Sie künden von ehernen Gesetzen und einer 
Harmonie der Sphären zugleich. Morgen ist der 
Himmel klar, die Sonne wird scheinen, und ich 
will die Sprache der Tempel zu verstehen ver- 
suchen, meine Seele wird dem Klang ihrer 
Steine, Formen und Rhythmen lauschen. Viel- 
leicht gelingt es mir, die geheime Notenschrift 
zu entziffern, ihre unbekannten Neumen zu 
deuten... 


2. MUSIK UND ARCHITEKTUR 


„Der Säulenschaft, auch die Triglyphe klingt, 


Ich glaube gar, der ganze Tempel singt“ 
ies läßt Goethe im Faust II den 
Astrologen sagen. Das erste Sehen 
x») der Tempel in Paestum erschreckt 
Goethe zunächst. ‚Das Land ward 
immer flacher und wüster, wenige 
Gebäude deuteten auf kärgliche Landschaft. End- 
lich, ungewiß, ob wir durch Felsen oder Trüm- 
mer führen, konnten wir einige große, länglich- 
viereckige Massen, die wir in der Ferne schon 
bemerkt hatten, als überbliebene Tempel und 
Denkmale einer ehemals so prächtigen Stadt 
unterscheiden..... Von einem Landsmanne ließ 
ich mich indessen in den Gebäuden herum- 
führen: der erste Eindruck konnte nur Erstau- 
nen erregen. Ich befand mich in einer völlig 
fremden Welt. Denn wie die Jahrhunderte sich 
aus dem Ernsten sich ins Gefällige bilden, so 
bilden sie den Menschen mit, ja sie erzeugen ihn 
so. Nun sind unsere Augen und durch sie unser 
ganzes inneres Wesen an schlankere Baukunst 
hinangetrieben und entschieden bestimmt, so daß 
uns diese stumpfen, kegelförmigen, enggedräng- 
ten Säulenmassen lästig, ja furchtbar erscheinen. 
Doch nahm ich mich bald zusammen, erinnerte 
mich der Kunstgeschichte, dachte der Zeit, deren 
Geist solche Bauart gemäß fand, vergegen- 
wärtigte mir den strengen Stil der Plastik, und in 
weniger als einer Stunde fühlte ich mich be- 
freundet, ja ich pries den Genius, daß er mich 
diese so wohlerhaltenen Reste mit Augen sehen 
ließ, da sich von ihnen durch Abbildungen kein 
Begriff geben läßt. Denn im architektonischen 
Aufriß erscheinen sie eleganter; in perspek- 
tivischer Darstellung plumper, als sie sind: nur 
wenn man sich um sie her, durch sie durch 
bewegt, teilt man ihnen das eigentliche Leben 
mit; man fühlt es wieder aus ihnen heraus, 
welches der Baumeister beabsichtigte, ja hinein- 
schuf. Und so verbrachte ich den ganzen Tag...“ 
Diese Worte Goethes stehen in der Italienischen 
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Reise, datiert Neapel, den 23. März 1787. Am 
17. Mai desselben Jahres schreibt er an Herder: 
„In einem beiliegenden Blatte sage ich etwas 
über den Weg nach Salerno und über Paestum 
selbst; es ist die letzte und, fast möchte ich sagen, 
herrlichste Idee, die ich nun nordwärts vollständig 
mitnehme. Auch ist der mittlere Tempel (der 
Poseidontempel) nach meiner Meinung allem vor- 
zuziehen, was man noch in Sizilien sieht.‘‘ Das 
anfängliche Erschrecken des 58jährigen Goethe 
wandelt sich also am selben Tag, allerdings mehr 
infolge intellektueller Reflexion, um in ein ‚‚be- 
Verhältnis zu den altdorischen 
Monumenten, und schon 2 Monate später spricht 


freundeteres“ 


er zu Herder von der ‚‚herrlichsten Idee‘, die er 
in der Erinnerung besonders an den Poseidon- 
tempel zu Paestum nach Norden mitnehme. Nach 
24 Jahren druckt er in seinem Aufsatz über 
Philipp Hackert ausführlich einen Reisebericht 
des Engländers Richard Payne Knight über 
Paestum (13. 4. 1777) ab, der dorthin und nach 
Sizilien gemeinsam mit Hackert studienhalber 
gefahren war. Also noch den 62jährigen Goethe 
läßt das Paestum-Erlebnis nicht los, schwelt in 
seiner Seele und seinem Denken solange weiter, 
bis er es schließlich im hohen Alter in die obigen 
beiden wundervollen Verse des Faust II bannt. 

Aber wie kommt Goethe auf die merkwürdige 
Parallele von Musik und Architektur? Der 
Säulenschaft und die Triglyphe klingt, ja der 
ganze Tempel singt: ist das nur dichterische 
Freiheit oder eine tiefe innere Schau tatsächlicher 
Bezüge ? 

Den Gedanken von der Architektur als einer 
„gefrorenen Musik‘ haben zuerst die deutschen 
Romantiker aufgebracht (Schlegel). Aber eine 
Ahnung von der inneren Verwandschaft dieser 
äußerlich so verschiedenen Künste geht bis in 
unsere neuesten Zeiten herauf. Das schönste Bei- 
spiel hierfür ist der ‚‚Eupalinos‘‘ von Paul Valery, 
den R.M. Rilke als sein letztes Werk ins Deutsche 
übersetzt hat. Eupalinos ist ein von Valery fin- 
gierter klassischer Architekt, über welchen sich 


Sokrates und Phaidros in peripatetischer Weise 
unterhalten. Die für uns wichtigsten Stellen aus 
diesem Dialog stehen in meiner Harmonikalen 
Anthologie ‚Bevor die Engel sangen‘ (Basel, 
Klosterberg-Bücherei 1953, Seite 155/356). Valery 
spricht seinen zentralen Gedanken mit folgenden 
Worten aus: ‚‚Aber die Musik und die Architektur 
lassen uns an etwas anderes denken, als an sie 
selbst; sie sind mitten in dieser Welt, wie die 
Denkmäler einer anderen Welt oder vielmehr, wie 
da und dort verstreute Beispiele einer Struktur und 
einer Dauer, die nicht dem Wesen (= ‚,‚etre‘; 
hier = materielles Sein, Wirklichkeit. H.K.) zu- 
kommt, sondern den Formen und den Gesetzen. 
Sie scheinen bestimmt, uns ohne Umweg zu er- 
innern, die eine an die Bildung des Weltalls, die 
andre an seine Ordnung und Ständigkeit: sie 
rufen die Gebilde des Geistes hervor und seine 
Freiheit, die dieser Ordnung nachgeht und sie 
wieder bestellt auf tausend Arten....“ 

Auch die heutigen architekturgeschichtlichen 
Fachwerke sind voll von mehr oder weniger un- 
verbindlichen Epitheta ornantia musikalischer 
Art. So sagt Ludwig Curtius (,,Die Antike Kunst“, 
Potsdam 1938, Bd. II, 1, Seite 125) hinsichtlich 
des dorischen Baustils: ‚Zwei Jahrhunderte rin- 
gen um die ideale Form ein und desselben Bau- 
typus, um seine grandiose Massivität wie eine 
riesige Leier zur zartesten musikalischen Har- 
monie zu stimmen.‘ Schon ‚im Innern der Erde 
selbst, im Fundament, im Stereobat‘‘, beginnt die 
Proportionierung des dorischen Tempels ‚ihre 
symphonische Musik“ (ebd., Seite 122), und die 
Tragik der Idee des Dorismus, verursacht durch 
die Unmöglichkeit der „Ecklösung‘‘ von Säule, 
Architrav und Triglyphon, charakterisiert Ourtius 
(Seite 121) mit den Worten: ‚‚Je reifer aber der 
Stil wird, desto heller hört er. Ja, wir haben Anlaß 
zu vermuten, daß ältere Bauten nur deshalb durch 
jüngere ersetzt wurden, weil einem jüngeren 
Geschlecht ihre Dissonanzen der proportionalen 
Instrumentation unerträglich wurden.“ 

Friedrich Krauss, in seinem schönen Buch 
„Paestum“ (Berlin 1941) von ‚„entgegengesetzten 
Zügen von Spannung und Harmonie“ (Seite 62) 
sprechend, die, „obwohl einzeln wahrnehmbar, 
nicht als Kontrast gegeneinander, sondern sich 
ergänzend und durchdringend miteinander das 


Bild des Tempels beleben‘, sagt zum Schluß: 
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„Intensität und Harmonie, gleichsam die ge- 
spannten Saiten und der klingende Akkord, be- 
stimmen die Erscheinung des Poseidontempels, 
und in Paestum, ja in ganz Großgriechenland 
konnte in unseren Zeiten allein dem Poseidon- 
tempel das Bild des tönenden Baues gelten: 


„Der Säulenschaft, auch die Triglyphe klingt, 
Ich glaube gar, der ganze Tempel singt.‘ 


Und Max Raphael (,‚Der Dorische Tempel“, 
Augsburg 1950, Seite 64 und 55), für den das 
erste Merkmal der dorischen Methode die douovla 
&x Öapeodvrwv, die Harmonie aus Gegensätzen 
ist, also den alten Spruch des Heraklit verwirk- 
licht, sagt von der Idee des dorischen Tempels: 
„Der dorische Raumkörper ist eine verwirklichte 
Idee, als solche die letzte Einheit aller nur 
erdenklicher Gegensätze und weil letzte Ein- 
heit— selbst genügsam als Raumkörper undMusik 
in sich selbst (nicht bloß Resonanzboden fürMusik) 
und darum Schönheit und nicht Zeichen.“ 
Näher peilt das Problem Architektur — Musik 
der Holländer H.P. Berlage (‚Grundlagen und 
Entwicklung der Architektur‘, Berlin 1908) in 
4 Vorträgen an, die er seiner Zeit im Kunst- 
gewerbemuseum in Zürich gehalten hat. Berlage 
ist einer der ersten neueren Vorkämpfer für eine 
Loslösung des Bauplanens aus dem Willkürlichen, 
Allzu-Individuellen und für ein Suchen nach 
neuen Normen. ‚‚Warum soll die Architektur‘ — 
so fragt er — ‚jene Kunst, welche so oft mit der 
Musik verglichen wird, eine Tatsache, die Schlegel 
zu dem bekannten Ausdruck ‚gefrorene Musik‘ 
geführt hat, ohne rhythmische, 
metrische Gesetze komponiert werden ?““ Berlage 
zitiert Charles Chipiez: ‚„L’Idee d’etablir une 
parallele entre la musique et l’architecture est 


d.h. geo- 


seduisante (verführerisch). Juste quand la com- 
paraison ne depasse pas de certaines limites, cette 
idee devient fausse des qu’elle tend a persuader 
que les proportions des sons et celles des formes 
ont des lois identiques. Cette theorie a conduit 
des resultats 
decouvert dans les trois principales dimensions du 


x 


d’ailleurs a surprenants; on a 
Parthenon le grand accord compose de l’unisson 
(la hauteur); de la double tierce (la largeur) et de 
la double quinte (la longueur) et ainsi de suite 


pour toutes les autres proportions de ce temple.‘“ 


Nach Charles Chipiez ist also die Idee einer Kon- 
gruenz von musikalischem und optischem Form- 
gesetz verführerisch, ja falsch, aber trotzdem soll 
„überraschenderweise‘‘ der Parthenon in Länge, 
Breite und Höhe einem ‚‚grand accord‘‘ analog 
sein! 

Es ist merkwürdig, wie tief heute noch das 
Vorurteil wurzelt, akustische Gesetze hätten mit 
optischen nichts zu tun und das Ohr folge ästhe- 
tisch anderen Gesetzen als das Auge. Nun wäre es 
ja eine Banalität zu sagen, daß Auge und Ohr zwei 
verschiedene Sinne sind, die verschiedene Funk- 
tionen zu erfüllen haben. Ebenso aber auch, daß 
beide Sinnesorgane in unserem Kopf stecken und 
doch irgend der Einheit unserer seelischen 
Apperzeption teilhaftig sein müssen. Natürlich 
sehen wir, was wir nicht hören und hören, was 
wir nicht sehen. Aber im Zentrum unserer Seele 
müssen doch beide Sinnesempfindungen zu- 
sammengehen, und es ist nur eine Frage des An- 
satzes, d. h. der Tiefensondierung nach innen, um 
den Punkt zu finden, von wo aus Auge und Ohr 
ausstrahlen. — Diesen Ansatz hat die Harmonik 
im Urphänomen der Ton-Zahl. Mittels dieses 
Ansatzes läßt sich zeigen und nachweisen, daß 
Sehen und Hören reziprok sind, daß Auge 
und Ohr wie die reziproken Zahlen im Multi- 
plikationsakt (zum Beispiel ®/, ?/; = 1) sich 
ihrer gemeinsamen Sinnbedeutung nach immer 
zu einer Einheit integrieren. Ich habe diesen 
Nachweis schon in meinen ‚Abhandlungen‘ 
geführt (Seite 56), dann in den weiteren Werken 
wiederholt und kam eben hierdurch zur Über- 
zeugung, daß es durchaus erlaubt ist, die Formen, 
die das Auge sieht, zu denjenigen, die das Ohr 
hört, via Tonzahl in Beziehung zu setzen und 
umgekehrt. Ja noch mehr. Wenn im Grund 
unserer Seele für Auge und Ohr eine gemeinsame 
Norm besteht, dann muß diese Norm auch für 
beide Sinnesorgane gültig sein — nicht in der 
Weise, daß man vom Auge ein ‚„‚Hören“ und vom 
Ohr ein ‚,Sehen‘‘ postuliert, sondern das be- 
stimmte Gesetzmäßigkeiten der akustischen Ap- 
perzeption auch für die optische Apperzeption 


gültig sind und umgekehrt. 
Ein Musterbeispiel hierfür ist der ‚Goldene 
Schnitt‘. Dieses Phantom — nicht der Sache 


nach; denn als solche ist er nur eine Propor- 
tion unter dutzenden, viel wichtigeren und 


interessanteren von anderen geometrischen und 
arithmetischen Proportionen, sondern seiner mit 
einem geradezu abergläubischen Fanatismus be- 
triebenen Anwendung nach — taucht erst relativ 
spät in der Kunstgeschichte auf, und den mysti- 
zistischen Namen ‚Goldener Schnitt‘‘ — Sectio 
aurea — Divina proportione hat die ‚‚stetige 
Proportion“ erst in der Renaissance durch 
L. Pacioli erhalten. In dem umfassenden Werk 
L.B. Albertis ‚‚10 Bücher über die Baukunst‘, 
welches 23 Jahre (1485) vor der Divina proportio 
Paciolis erschien und voll von exakten Proportions- 
angaben ist, kommt der Name G. Schn. überhaupt 
nicht vor (vgl. J. Tropfke: ‚‚Gesch. d. Elementar- 
Mathematik‘ 1903, II, Seite 102). 

Trotzdem wollen viele Proportionsforscher ge- 
rade den Goldenen Schnitt als vorwiegende, wo 
nicht einzig maßgebende Proportion schon in 
Grund- und Aufrissen der ältesten und alten 
Bau- und Bildwerke gefunden haben. 

Es ist von vornherein sehr unwahrscheinlich, 
anzunehmen, daß die Alten vor und mit Euklid, 
denen die rationalen Verhältnisse die göttliche 
Ordnung und Ruhe, die Irrationalen hingegen als 
etwas der Vernunft widerstrebendes, Unvoll- 
kommenes bedeuteten (H. F. Timmerding: ‚Der 
Goldene Schnitt“ Leipzig und Berlin 1919, 
Seite 4/5) ein irrationales Verhältnis wie den 
„G. Schn.‘‘ als das non plus ultra für Bau- und 
andere Proportionen gehalten hätten. Wir werden 
nachher noch sehen, daß die Harmonik, d. h. die 
Ableitung der Proportionen aus rationalen Mono- 
chordverhältnissen damals traditionell war. Also 
woher dieses vermeintliche Auffinden der Sectio 
aurea in Ägypten, Griechenland und dem ge- 
samten Altertum ? 

Nun, der Grund ist einfach. Fast in jeder 
Schrift der Ritter vom Goldenen Schnitt findet 
man die Bemerkung, daß der Quotient 5:8 einen 
„sehr guten Ersatz‘ für das arithmetische Haupt- 
verhältnis des Goldenen Schnitts, den sogenann- 
ten „‚Major‘‘ 0,618 darstelle. 


Die Goldene Schnittreihe ist: 


x = 0,618 = ‚‚Major” des goldenen Schnitts 


2/3 = 0,667 8/13 = 0,615 
5/5 = 0,600 15/21 = 0,619 
5/8 = 0,625 21/34 = 0,618 


Nun wird aber die Proportion 5:8 als für „prak- 
tische Zwecke‘ hinsichtlich einer G. Schn.- 
Proportionierung für völlig ausreichend gehalten, 
was mir selbst heutige Architekten bestätigen 
werden, die vom Goldenen Schnitt alles, von der 
Harmonik hingegen noch nichts wissen. So sagt 
z. B. ein so großer Praktiker wie Theodor Fischer, 
der als einziger Architekt seiner Zeit freilich von 
der Harmonik schon manches wußte und eine 
architektonische Harmonielehre im Anschluß an 
die musikalische für durchaus möglich hielt, in 
seinen nachher (Seite 18) noch zu erwähnenden 
„2 Vorträgen über Proportionen‘ Seite 71 hin- 
sichtlich des G. Schnitts: „Ich drehe den Spieß 
um und erkläre mich durch die Annäherungs- 
werte von 3/5 und 5/8 für unsere technischen 
Zwecke für voll befriedigt.‘ Auch bei Bauplan- 
analysen, in welchen partout der G. Schn. ge- 
funden werden soll, tritt oft die Ersatzlösung auf. 
Sogar Ernst Mössel, der verdienstvolle Erforscher 
der Kreisgeometrie und deren universellen An- 
wendung, welcher in seinem Hauptwerk ‚Vom 
Geheimnis der Form und der Urform des Seins“ 
(München 1938) sehr verständnisvolle Gedanken 
über Musik und Harmonie als Fundament des 
Weltganzen erörtert, bevorzugt die Zehnteilung 
des Kreises und die darin auftretenden Goldenen 
Schnittverhältnisse hinsichtlich seiner Analysen, 
substituiert aber oft ganz rationale, also har- 
monikale Werte für irrationale, so z.B. 9/4 als 
Ersatz für y 5 (Seite 410) u.a. Er meint, daß 
die geometrischen Verhältnisse 
irrational seien (was 


grundsätzlich 
aber nur für die 5- 
und 10-Teilung des Kreises und einige Teil- 
figuren der übrigen Teilungen gilt) und ist 
der Überzeugung, daß die rationalen Zeichen 
in Vitruvs „De Architectura“, (die durch- 
aus sind!) „als 
Ersatz geometrischer Werte aufzufassen‘ seien 
(Seite 431). 

Wenn nun aber in der Praxis die Proportion 
5:5:8 oder mindestens 5:8 als ‚Ersatz für den 
Goldenen Schnitt“ angesehen und gehandhabt 
wird, so ist das eben kein ‚Goldener Schnitt“ 
mehr! Diese rationalen Werte sind kein Ersatz 
für den irrationalen G. Schn., sondern haben mit 
diesem gar nichts zu tun. Sie tragen ihren Eigen- 
wert völlig in sich, sie verkörpern den reinen 
Dreiklang bzw. die Sext: 


harmonikaler Provenienz 
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3 5 8 
Fi e c 
zz EEE 
Dreiklang 
Sext 
(Frequenzen) 


Mit einem Wort, sie sind harmonikal. Es ist 
also umgekehrt, wie Mössel und die Verteidiger 
des Goldenen Schnitts meinen: der Dreiklang 
5:5:8 oder die Sext 5:8 ist nicht ein „‚Ersatz‘ für 
den G. Schn., sondern umgekehrt, die harmoni- 
kalen Proportionen sind die ursprünglichen und 
der G. Schn. ist ein ‚„‚Ersatz‘‘, der dem Dreiklang- 


verhältnis (übrigens auch 1: 3 legt sehr nahe an 
der Sectio aurea, ist sogar, wie Timmerding 
a.a.O., Seite 28 bemerkt „geradezu ein Neben- 
buhler des ‚Goldenen Schnitts‘‘“!) zufällig sehr 
nahe kommt. Mit Ausnahme von späteren Bauten 
oder Bildwerken, die in der Nachfolge L. Paciolis 
bewußt nach der Divina Proporzione gebaut 
wurden oder von Konstruktionen auf Grund des 
Fünfecks, innerhalb dessen „stetige Teilungen“ 
auftauchen, gilt dies sicher für die altklassischen 
Bauten bis zur Renaissance — von der Gotik und 
den Baumeistern wie Alberti u.a. gar nicht zu 
reden, die nach ganz anderen Prinzipien (Tri- 
angulationen) oder, wie Alberti,nach Vitruvschen, 
also harmonikalen Traditionen, bauten und ent- 
warfen. 

Infolge des dem Goldenen Schnitt so nahe- 
liegenden, und vor allem in unserer Seele als 
Sext verankerten Verhältnisses 5:8 bin ich über- 
zeugt, daß, mit Ausnahmen der bewußten Gol- 
denen-Schnitt-Bauer oder da, wo Konstruktionen 
nach dem 5-Eck zu Grunde liegen, alle vermeint- 
lichen Goldenen Schnitt-Verhältnisse durch die 
harmonikalen Sextverhältnisse und deren Vari- 
anten ersetzt werden können, was ja, wie be- 
merkt, in der Praxis ohnehin schon längst ge- 
schieht. 

Aber von Vitruv werden wir später noch 
sprechen und uns zunächst wieder an unsere 
obigen Bemerkungen zum Hören und Sehen an- 
schließen. 


Wenn man sich vorurteilslos in die gesetz- 
mäßigen Beziehungen von Auge und Ohr ver- 
senkt, so muß man sich sagen, daß es absurd wäre, 
anzunehmen, unsere Seele würde via Auge ein 
irrationales Verhältnis (Goldener Schnitt 0,618...) 
gerade da, sozusagen am selben Ort, verlangen, 
wo das Ohr ein exaktes rationales (Dreiklang 
5:5:8 resp. Sext 5:8) verlangt! Das wäre um so 
absurder, als beide Verhältnisse, das angeblich vom 
Auge geforderte irrationale und das vom Ohr 
geforderte rationale, so nahe zusammenliegen, daß 
zum mindesten das Auge kaum einen Unter- 
schied merkt, höchstens dann, wenn man beide 
Verhältnisse optisch und akustisch direkt neben- 
einander vergleicht. Und da zeigt es sich, daß es 
das Auge sehr schwer hat, zwischen Richtigkeit 
und Unrichtigkeit der beiden Varianten zu unter- 
scheiden, während das Ohr hingegen sofort den 
„G. Schn.‘“ gegenüber der Sext 5:8 als unrein 
empfindet. Da das Auge also hier gegenüber 
einem exakten Kriterium versagt, da es nicht 
fähig ist, ein Form- oder Farbenverhältnis hin- 
sichtlich ihrer exakten Zahl- (Form- oder Farbe-) 
Beziehungen spontan, ohne vorherige oder 
nachträgliche Messung, als richtig oder unrichtig 
zu beurteilen, muß dem Ohr das Vorrecht zur 
Festsetzung der richtigen Verhältnismaße ein- 
geräumt werden. Wenn wir Harmoniker dazu 
noch wissen, daß die Apperzeptionen beider 
Sinne in einer ganz bestimmten gesetzmäßigen 
Abhängigkeit zueinander stehen, so wäre es jeder 
wissenschaftlichen Gepflogenheit zuwider, im 
selben Falle dem Auge einen irrationalen und dem 
Ohre einen rationalen Appetit zuzuschreiben — 
man vergleiche hierzu, was ich in der ‚Har- 
monia Plantarum‘ und im ‚Lehrbuch‘ über den 
Goldenen Schnitt gesagt habe. 

Hierzu kommt aber noch das Wichtigste: Alle 
Versuche, die Welt der Formen auf nur ein 
Proportionsverhältnis oder gar eine Zahl (nz. B.) 
zurückzuführen, sind nicht nur einseitig und 
primitiv, sondern haben in einem tieferen Sinne 
gar keinen Wert. Denn alles rein Zahlenmäßige, 
auch wenn es geometrisch substituiert ist, bleibt 
im Gehirn stecken und wird nie an eine seelische 
Empfindung von der Intensität einer Ton- 
empfindung heranreichen, noch weniger eine 
direkte Brücke von der Zahl zum seelischen Wert 
finden. Und wenn man dazu noch bedenkt, daß 
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der harmonikale ‚‚Ersatz‘‘ des Goldenen Schnitts, 
die Sext 5e:8c innerhalb der harmonikalen 
Proportionslehre nur ein Intervall bedeutet — 
schon in der Musik musizieren wir doch nicht nur 
mit Sexten respektive Terzen, sondern mit all den 
Intervallen, in denen sich die 12 Halbtöne gegen- 
seitig aspektieren! — und daß die Harmonik 
dieser Primitivität gegenüber ein höchst reich 
gegliedertes Proportionssystem zur Verfügung 
stellt, welches nicht nur seelisch fundamentiert 
ist (Ton-Zahl!) sondern, wie wir andern Orts 
nachgewiesen haben, in die letzten religiösen und 
metaphysischen Bezirke hinein ausstrahlt, so ist 
für uns die fanatische Beschränkung auf das 
Phantom des Goldenen Schnitts a priori undisku- 
tabel, und wir bedauern nur Zeit und Energie, 
welche sonst verdienstvolle Forscher auf diesen 
Irrtum verwendet haben (man vgl. hierzu weiter 
unten Ergänzendes im „Nachwort“ Seite 85fft!). 
Auch hier, wie so oft in neuerer Zeit, ist ver- 
mutlich erstens der faszinierende Name ,‚,Gol- 
dener Schnitt‘ an seiner weiten Verbreitung 
schuld und zweitens die Sehnsucht der heutigen 
Menschen nach einer Patentlösung der Geheim- 
nisse des Weltalls. Ich bin überzeugt, daß nicht 
einer von Hundert, die den Namen ,,G. Schn.“ 
kennen, eine Ahnung davon hat, was das 
eigentlich ist, ob eine Zahl, ein geometrisches 
Verhältnis, ein Rechenschieber oder sonst etwas, 
und noch weniger als 1% werden in der Lage 
sein, den ,‚G. Schn.‘ 


“ zu zeichnen, also ihn zu 


realisieren, obgleich das einfach genug ist. Wenn 
L. Pacioli nicht die 
„Divina proportione‘, sondern etwa 1:y ö seinem 


darauf verfallen wäre, 


Buch zugrunde zu legen — nur wenige Spezial- 
forscher würden heute noch etwas vom Goldenen 
Schnitt wissen. 

Ich sehe Deinen erhobenen Zeigefinger, lieber 
Leser und Freund, und beeile mich, den bei Ber- 
lage (oben Seite 12) unterbrochenen Faden un- 
serer Darstellung wieder aufzunehmen. Dabei 
können wir unseren Lesern eine kleine Freude 
machen und bereits hier eine kurze harmonikale 
Analyse vorwegnehmen, die wir dann später an 
den drei Tempeln von Paestum ausführlich aus- 
bauen und vertiefen werden. 

Was versteht nun der von Berlage zitierte 
Charles Chipiez unter L’unisson, double tierce 
und double quinte, die er der Höhe, Breite und 


Länge des Parthenons zuspricht? ‚‚Unisson‘“ ist 
klar: das ist die Einheit 1, also die Einheit der 
Saite, die ganze Monochordsaite, der Primton der 
Tonleiter. Aber was versteht er unter ‚‚double 
tierce‘‘: Die Oktave der Monochordterz (bei 1-c) 
4/5e — 4/10 e', oder die Terz der Terz 4/5e — 
16/25 gis? Und was versteht er unter „double 
quinte‘: die Oktave der Quint 235g —2/6 8’, 
oder die Quint der Quint 2/5 g— 4/9 d? Jeden- 
falls habe ich die daraus sich ergebenden äqui- 
valenten Strecken ausgerechnet und keine Über- 
einstimmung zu den 5 Parthenonmaßen ge- 
funden. Sei dem nun wie ihm wolle — die Maße 
des Parthenon stehen ja fest. Ich gebe sie in den 
5 Varianten: a) wenn die Breite zur Vergleichs- 
einheit genommen wird, also = 1 ist; b) wenn die 
Höhe und c) wenn die Länge = 1 ist. In allen 
Fällen setze ich die Töne bei, die auf dem Mono- 
chord erklingen, wenn man die analogen Strecken 
anschlägt. Ferner darunter die jeweils 6 Per- 
mutationen, da ja eine dreigliedrige Proportion 
nach dem Schema 


123 
1 8 2 
a 
2 9% 1 
12 
a 1 


immer sechsfach permutiert werden kann. 

Zuerst noch als vorbereitende Anschauung ein 
einfaches Schema für den Fall a), d.h. wenn die 
Breite = 1 ist: 


Breite 


& 5/8 S 
18/8 RS S 
:Q IT 
I 
6/8 =1 
u | 
Längen-, Breiten- und Höhenmaße des Parthenon 


(Athen) 
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Sehen wir nun zu, was uns diese Umwandlung 
der 5 Hauptdimensionen des Parthenon in Noten, 
also der Zahlen (Monochordstrecken) in Töne, der 
optischen Formen in akustische Werte aussagt: 

Zunächst das Tonmaterial. In allen drei Fällen 
As, 


haben wir oktavreduziert 5 Ganztöne, 
2 Ganztonschritte vor uns: 


— ED 
a b c 


Dies ist schon an sich bemerkenswert, da der 


Ganzton das Maß alles ‚‚Musizierens“ ist und drei 
Ganztöne, wenn man sie hintereinander hört, — 
sei es auf- oder absteigend — auf die Seele den 
Eindruck einer absoluten inneren Geschlossenheit, 
eines in sich festgefügten Seins machen. Man hört 
in diesen 5 Tönen im gewissen Sinne das Material 
der gesamten Tempelmusik, es sind die 5 Bau- 
steine, aus denen das Ganze des Heiligtums 
gebaut wurde. 

Aber das gilt nur für die oktavreduzierten Töne, 
d.h. wenn wir die Tonwerte der 5 Tempel- 
dimensionen auf und in den Raum einer Oktave 
zurückführen, eben durch die Oktav- 
reduzierung oder Oktavpotenzierung (siehe das 
„Lehrbuch‘“) geschieht. (In Parenthese sei hier 
noch bemerkt, daß es ganz gleichgültig ist, 
welche Tonhöhen ich einsetze, also welchen Ton 
ich der Einheit 1 beigebe. Die Tonzahlen und 
Tonwerte werden in ihrer gegenseitigen Pro- 


was 


portionierung, d.h. in ihrer Intervallierung 
untereinander immer gleich bleiben, ob ich nun 
1=c, 1=d usw. voraussetze. Im Sinne der 
üblichen musikalischen Harmonielehre handelt 
es sich dabei um den Akt des Transponierens. Die 
Struktur bleibt dieselbe, 
ändern sich.) 

In Wirklichkeit aber verteilen sich die Töne der 
Tempellänge, -höhe und -breite auf den Raum 
von fast 2 Oktaven, wie unsere Tabelle (Seite 17) 


nur die Tonhöhen 


zeigt. Wir haben nun zwei Möglichkeiten zu 
einer harmonikalen Psychoanalyse. Entweder wir 
hören die Nomoi sukzessiv oder ‚linear‘, also als 
melodische Typen, oder wir hören sie simultan, 
zusammen, also als Akkorde. 

Untersuchen wir zunächst die Töne unserer 
Nomoi im Sinne der musikalischen Harmonie- 


lehre, so handelt es sich dabei um Nonenakkorde 
mit Auslassung von Terz und Quint, also um 
Akkorde vom Typ: 


Zn 


Hier zeigt es sich nun eindeutig, um wieviel 
tiefer eine harmonikale Analyse schürft als nur 
eine rein zahlenmäßig-proportionelle. Lasse ich 


oft dargestellten Gestalten der mit erhobenen 
Armen vor den Götterbildern stehenden Gläubi- 
gen vor mir: dort und hier ist es dieselbe seelische 
Geste! (vgl. unten Seite 78). 

Wem das zuviel gesagt scheint, der spiele sich 
einmal in einer ruhigen, besinnlichen Stunde 
diese Nomoi des Parthenon vor, so wie sie hier 
unten aufnotiert sind und versenke sich jeweils 
in die zugehörigen Akkorde! Wer ein nur 
einigermaßen empfängliches Gemüt hat, dem 


Längen-, Breiten- und Höhenmaße (Nomoi) des Parthenon in Tönen (Saitenlängen) 


Wenn die Breite = 1ist 


Wenn die Höhe = 1 ist 


Wenn die Länge = 1 ist 


Breite =1 = 8/8c Höhe =1=4ßBe Länge =1 = 18/18c 
Länge = 9/4 = 18/8 b,, Breite = 8/5 e, Breite = 8/18 d’ 
Höhe = 5/8 as Länge —= 18/5 d,, Höhe = 5/18 b' 
In Noten: In Noten: In Noten: 
bo 
>= e © 
Breite Länge Höhe Höhe Breite Länge Länge Breite Höhe 
Permutationen: Permutationen: Permutationen: 
bo bo 
| 
© 
bo bo = r = 
© zz I ©- bo bo 
| 4m = = 
bo bo = 2: 
<< © = © > E22 


nämlich diese 5 Töne, sei es als Akkorde oder 
melodische Folgen, auf meine Seele wirken — 
jeder Leser kann diesen Versuch durch Anschla- 
gen der Töne auf dem Klavier machen — so habe 
ich einmal den Eindruck eines ungeheuren Aus- 
greifens innerhalb meines seelischen Raumes, 
dann aber zugleich den Eindruck einer meta- 
physischen Frage an das Universum, an die Gott- 
heit. Ja, ich sehe sogar die in der antiken Kunst 
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wird an dieser so eindringlichen Frage, die die 
Töne der Grundformen des Parthenon an das 
Höchste stellen, plötzlich eines klar, was ja schon 
Jakob Burckhardt und mit ihm alle genauen 
Kenner des Griechentums ausgesprochen haben: 
Hinter dem Vordergrund der ‚‚edlen Einfalt und 
stillen Größe‘ 
hintergründige Kräfte und Sehnsüchte nach 


leben und weben hier starke 


einer orphischen Erlösung aus dem ‚,‚Streit‘“ des 


Diesseits, der nach Heraklit wohl der ‚Vater der 
Harmonie‘ ist — aber um welchen Preis! Davon 
muß der große Baumeister des Parthenon gewußt 
haben, das geht schon aus dem Nomos der drei 
Haupttöne des Grundrisses und Aufrisses dieses 
Wunderbaus hervor, und das verkünden uns das 
Melos und die Akkorde, wenn wir sie hören. 
Hier halten wir ein. Der Leser mag ermessen, 
was für eine Symphonie von Akkorden und 
Melodietypen sich ergeben mag, wenn man solch 
einen Riesenbau wie den Parthenon mit all seinen 
Kleinste harmonikal durch- 
proportioniert und seine „gefrorene Musik‘ 


Formen bis ins 
wieder in ein tönendes Leben zurückruft! Wir 
werden diesen Versuch, soweit es möglich ist, 
nachher an den 5 Tempeln von Paestum unter- 


nehmen. 


Und nun kehren wir wieder zu den historischen 
Daten der Beziehung von Musik zur Architektur 
zurück, die wir oben Seite 12 und bei dem 
Holländer Berlage unterbrochen haben. Berlage 
sagt noch, daß Alberti, Barbaro, Blondel, Brisena 
u.a. behauptet hätten, ‚daß die Gebäude der 
Griechen und Römer nach harmonischen Ver- 
hältnissen aufgebaut waren‘, geht aber nicht 
näher auf das Was und Wie dieser Harmonik 
ein. 

Die wichtigsten Autoren der neueren Zeit, die 
an eine konkrete Bauharmonik glauben, sind 
Theodor Fischer (1862—1958) und Albert Eich- 
horn, beides Architekten, der erste sehr bekannt 
durch viele seiner Bauten und das für uns wich- 
tige Büchlein ‚2 Vorträge über Proportionen“ 
(München 1934), der letztere mit mir unbekann- 
ten Lebensdaten am Ende des 19. Jahrhunderts in 
Berlin lebend und für uns wichtig durch seine 
2 Bücher ‚Die Akustik großer Räume nach alt- 
griechischer Theorie‘ (Berlin 1888) und „Der 
akustische Maßstab‘ (Berlin 1899). Das argumen- 
tum pro für die Möglichkeit einer Bauharmonik 
beruht bei Th. Fischer einmal aufder Überlegung, 
daß in der Architektur die ersten ganzen Zahlen 
1—6, also der für die Harmonik so wichtige 
„Senarius‘ eine große Rolle spielen (Seite 72, 73 
und 79), ferner, unter dem Hinweis auf die 
Tiefenpsychologie, daß es heutzutage doch nichts 
Ungewöhnliches wäre, in der Tiefe unserer Seele 
einen Generalnenner zu finden, dem die Gesetze 
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von Auge und Ohr folgen — eine Annahme, die 
die Harmonik inzwischen zur Gewißheit erhoben 
hat. Während Th. Fischer jedoch das Problem in 
der Hauptsache zur Diskussion stellt, packt 
A. Eichhorn sozusagen den Stier bei den Hörnern. 

Merkwürdigerweise geht er als Architekt nicht 
von den Proportionen der Bauwerke, sondern von 
den Trümmern der griechischen mathematischen 
und physikalisch-akustischen Schalltheorien aus, 
um dann von hier aus zu Zahlen und Maßen zu 
kommen, die seiner Ansicht nach heute noch für 
eine gute Bauakustik fruchtbar wären. In den 
Maßzahlen des pythagoreischen Dreiecks 5:4:5 
insbesondere, die ins Akustische übersetzt ja 
nichts anderes sind als (bei Saitenlängen) die 
Zahlen des Molldreiklangs 5 f 4c 5as, sieht er 
die Grundlage einer sowohl aesthetisch als 
akustisch genügenden Bauharmonisierung: „Der 
beim Entwerfen großer Innenräume zu benut- 
zende Maßstab muß solche Teilungen für seine 
Hauptdimensionen enthalten, welche den Kon- 
struktionszahlen des Molldreiklangs 5, 4, 5 in der 
Musik entsprechen.‘ 

Albert v. Thimus, dessen unvergängliches Ver- 
dienst für eine Wiedererweckung der Harmonik 
ich in allen meinen Werken immer wieder betont 
habe, kann an diesem Ort leider nicht zitiert 
werden, da der nicht mehr gedruckte 3. Band 
seiner „Harmonikalen Symbolik des Altertums““ 
(2 Bde. Köln 1868—76), welcher offenbar vieles 
über die alte und mittelalterliche Bauharmonik 
enthielt, entweder verschollen ist oder noch auf 
irgend einer Bibliothek einen Dornröschenschlaf 
schläft. 

Die historischen Daten weiter rückwärts ver- 
folgend, kommen wir zu Leone Battista Alberti 
(1404—1472), dem großen Baumeister, Philo- 
sophen, Dichter und Musiker der Renaissance. 
Wäre Leonardo da Vinci nicht, man würde heute 
dem Albertiden ersten Ruhmeskranz als Typus der 
umfassendsten Renaissancepersönlichkeit zubilli- 
gen. Alberti schrieb im engen Anschluß, jedoch 
durchaus mit selbständiger Kritik an Vitruv, seine 
„X Libri de re aedificatoria‘“ (,‚Zehn Bücher über 
die Baukunst‘‘, übersetzt von Max Theuer, Wien 
1912). Ich wünschte jedem unserer Freunde in 
Harmonicis, daß er einmal einen Einblick in 
Albertis Hauptwerk bekäme. Abgesehen von 
seiner klassischen Diktion, seinem sehr lebendigen 


Stil, seiner großen Erfahrung in bezug auf 
Material, Kenntnis der alten Bauwerke und bis 
architektonischen Schaffens 
gehenden Ausführungen istdieinnereHaltung 


ins Einzelnste des 


Albertis von einer großen, alles Niedrige ab- 
lehnenden Vornehmheit — nicht im Sinne einer 
Überhebung, wie man es in den Schriften seiner 
Zeit so oft findet, sondern im Sinne einer edlen 
Humanitas, als deren höchster Vertreter in der 
Früh-Renaissance Alberti gelten kann. 

Der oberste aesthetische Begriff ist für Alberti 
die ‚‚concinnitas‘‘, was von concanere - zusam- 
mensingen kommt. „Die Schönheit‘, sagt Al- 
berti, Buch X, Kap. 5, ‚ist eine Art Überein- 
stimmung und ein Zusammenklang der Teile zu 
einem Ganzen, das nach einer bestimmten Zahl, 
einer besonderen Beziehung und Anordnung aus- 
geführt wurde, wie es das Ebenmaß, d.h. das 
vollkommenste und oberste Naturgesetz fordert.‘“ 
Das sind ähnliche Gedanken, wie sie schon 
Vitruv (‚Über die Architektur“ I, 2) aus- 
gesprochen hatte. Alberti (a. a.O.) sagt weiter: 
„Das Gesetz der Beziehung entnimmt man am 
besten jenen Erscheinungen, worin sich, unserer 
Wahrnehmung und Kenntnis zufolge, die Natur 
von uns betrachten und bewundern läßt. Und 
tatsächlich bestätige ich immer wieder den Aus- 
spruch des Pythagoras: Es ist vollkommen sicher, 
daß sich die Natur in allem immer gleichbleibt. So 
verhält es sich auch. Die Zahlen aber, welche 
bewirken, daß jenes Ebenmaß der Stimmen 
erreicht wird, das den Ohren so angenehm ist, 
sind dieselben, welche es zustande bringen, daß 
unsere Augen und unser Inneres mit wunder- 
barem Wohlgefühle erfüllt werden. Von den 
Musikern also, welche diese Zahlen am besten 
kennen, und außerdem daraus, worin die Natur 
uns einen besonders geeigneten und wertvollen 
Anhaltspunkt gewährt, wollen wir das ganze 


‘ Aus dieser 


Gesetz der Beziehung ableiten.‘ 
Stelle, der Nennung des Pythagoras und dem 
Hinweis auf die Musiker, die diese ‚Zahlen am 
besten kennen“, geht hervor, daß noch für 
1500 Jahre nach Vitruv, die 


Zurückführung der Bauproportionszahlen auf 


einen Alberti, 


musikalische Intervalle, also auf harmonikale 
Gesetze, traditionell war. Es folgen dann bei 
Alberti konkrete Angaben, nach welchen har- 
monikalen Proportionen der Architekt bauen 
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möge. Unausgesprochen, weil selbstverständliche 
Pro- 
portionen, ist die Einheit der Monochordsaite, aus 


Voraussetzung zur Gewinnung dieser 
deren Teilung die Intervalle abgeleitet werden. 
„Harmonie nenne ich einen den Ohren an- 
genehmen Zusammenklang“ (X, 5). Die aus den 
Saitenteilungen resultierenden und vom Ohr ‚als 
angenehmer Zusammenklang‘“ feststellbaren Pro- 
portionen sind (X, 5): 


Diapente, das anderthalbfache, sesquialtera 
= 8/9 — 5:12 — Quinte 
Diatessaron, das einundeindrittelfache, sesquitertia 
— 4/3 = 4:5 = Quart 
Diapason, das doppelte, dupla 
=-1ß=12 = Oktıre 
Diapasondiapente, das dreifache, tripla 
= 31 - 35:1 = Quintektar 
oder = 1/3 = 1:5 = Quintoktav 
Dysdiapason, das vierfache, quadrupla 
= 1/4 = 1:4 resp. 4/1 = 4:1 = Doppeloktav 


„ Ton‘‘, sesquioktav 
= 9/8 = 9:8 = Ganzton = große Sekunde 


„All dieser Zahlen‘, sagt Alberti, ‚‚bedienen sich 
die Architekten aufs allergeeignetste: zu je zweien, 
wie bei der Anlage eines Forums, von Straßen 
und Plätzen unter freiem Himmel, bei welchen 
nur zwei Durchmesser der Länge und Breite in 
Betracht kommen. Zu dreien verwendet man sie 
wie bei den öffentlichen Sitzen, bei der Anlage 
eines Senatsgebäudes, einer Aula und der- 
gleichen, wobei sie Länge und Breite miteinander 
vergleichen und fordern, daß zu beiden die Höhe 
in Einklang stehe. Hierüber habe ich zu 
sprechen.“ 

Und nun, im 6.Kap. des X. Buches seiner 
„Zehn Bücher über die Baukunst‘ gibt Alberti 
Anweisungen über harmonikale Proportionie- 
rungen vom Durchmesser von Grundflächen und 
führt die ‚‚drei mittleren Proportionalen‘“, die 
arithmetische, geometrische und harmonische 
ein, in der Meinung freilich, die beiden ersteren 
hätten mit den „Harmonien und Körpern“ nichts 
zu tun — was jedoch bereits A. v. Thimus und 
ich als irrtümlich festgestellt haben; denn alle 
diese 3 Proportionen finden sich (vgl. „Lehr- 
buch‘ $ 28) bereits im pythagoreischen ‚„Lamb- 
doma‘‘ vereint. Im Ganzen ist also Alberti von 


dem Wert der harmonikalen Bauproportionierung 
fest überzeugt, und wenn er, wie vor ihm Vitruv, 
den Zahlen keine Töne beifügt, so ist dies der 
faktischen Herkunft seiner Proportionszahlen 
gegenüber, die er ja ausdrücklich bestätigt, 
irrelevant. 

Es lag die Suche nach ‚‚musikalischen Pro- 
portionen‘‘ überhaupt im Zuge der Renaissance. 
Schon Brunellesco’s Vermessungen der antiken 
Römerbauwerke in Gesellschaft mit Donatello 
um 1400 zu Rom, wobei sie als Schatzgräber 
galten und als Goldschmiede sich durchbrachten, 
galt u. a. auch den ‚„‚musikalischen Proportionen‘ 
der antiken Bauten (J. Burckhardt ‚‚Die Kunst 
der Renaissance in Italien‘ 826) und es darf 
angenommen werden, daß auch hier wie bei 
Alberti die Wiederentdeckung Vitruvs die An- 
regung dazu gab. 

Auf der Umschau nach weiteren Unterlagen 
für konkrete Beziehungen von Musik zur Archi- 
tektur kommen wir nun, die Zeit zurückverfol- 
gend, zum letzten und zugleich ersten (was die 
Erhaltung des Werkes betrifft) Architektur- 
schriftsteller, zu Vitruv. Vitruv, ein römischer 
Baumeister zur Zeit des Augustus (1. Jh. n. Chr.) 
schrieb ,‚,10 Bücher über die Architektur“ 
(X Libri de Architectura), ein Werk, welches, im 
Verlauf der Renaissancebestrebungen Karls des 
Großen in den deutschen Klöstern mehrfach ab- 
geschrieben, bald als verschollen galt und erst in 
der Frührenaissance durch den Humanisten 
Poggio während des Konstanzer Konzils im 
Kloster St. Gallen wiederentdeckt wurde. Alberti 
war der erste, der sich dann mit Vitruv intensiv 
beschäftigte und auseinandersetzte. 

Ludwig Curtius (‚Antike Kunst“ Potsdam 
1938, Bd. II, Teil 1, Seite 118) nennt Vitruv eine 
Schriftsteller-Architektenper- 
sönlichkeit frühaugusteischer Zeit‘‘, meint aber, 


„liebenswürdige 


daß Vitruv ‚von den großen Entscheidungen der 
griechischen Architektur, den Zeichnungen und 
Lehrbüchern, die sie begleitet haben müssen, 
zeitlich so weit entfernt sei, daß nur ein letztes 
Echo davon in seinem unschätzbaren Buch von 
den sieben Ordnungen der Architektur ver- 
hallt““. Das ist nur bedingt richtig. Vitruv 
(7. Buch, Vorwort 10) nennt die ihm noch be- 
kannt gewesenen, heute verlorenen Schriften von 
25 griechischen und 2 römischen Architekten bei 
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ihren Namen und sagt ausdrücklich, daß er sich 
auf diese seine Vorgänger und Gewährsleute 
stützt: „Was ich nun aus deren Abhandlungen 
hierfür brauchbar erachtete, habe ich zusammen- 
getragen und für dieses Gesamthandbuch ver- 
arbeitet‘‘ (VII, Vorwort, 14). Vitruv hat also eine 
ganze Reihe altgriechischer 'Theoretiker gekannt 
und ‚‚zollt ihnen unendlichen Dank, daß sie durch 
ihr Genie und ihre rastlose Tätigkeit von den 
frühesten Zeiten an, der eine in diesem, der 
andere in jenem Zweige, überreiches Material 
zusammengetragen haben, welches, indem wir 
daraus wie aus Quellen schöpfen und es in das 
unternommene Werk herübernehmen, unsere 
Darstellung bereichert und erleichtert, so daß wir, 
auf solche Gewährsmänner gestützt, ein neues 
Lehrbuch auszuarbeiten wagten‘ (Vorwort, 10). 
Also an einem zeitlich zu weit Entferntsein, 
wie Curtius meint, kann es bei dem großen 
Quellenmaterial, welches Vitruv noch zur Ver- 
fügung stand, nicht liegen, wenn dieser Vieles 
nicht mehr zu realisieren vermochte, was die 
großen Architekten Griechenlands sachlich und 
geistig bewegte. Viel eher glaube ich an eine 
intellektuelle Beschränktheit Vitruvs 
selbst, der infolge seiner begrenzten Bildung 


gewisse 


(wieweit konnte er griechisch?) und seines, 
besonders aus den Kapitelvorreden und den 
primitiven Anbiederungen an Augustus hervor- 
gehenden spießbürgerlichen Horizontes die wirk- 
lich großen Dinge gar nicht mehr verstehen 
konnte, welche die von ihm genannten Werke 
zweifellos noch in Fülle enthielten. 

Eindeutig klar wird dies bei Vitruvs Stellung 
zur Harmonik. 

Daß der Architekt ‚‚musikverständig‘‘ sein 
müsse (I, 1, 8) ist für Vitruv, fußend auf seine 
Vorgänger, ebenso traditionell wie für den auf 
Vitruv fußenden Alberti. Aber während wir bei 
Alberti konkrete harmonikale Daten finden, ist 
Vitruvs Werk, besonders sein 35. Buch und weiter, 
voll von Zahlen und Proportionsangaben, bei 
welchen jeder Hinweis auf die Musik oder die 
Ableitungen von Monochordteilungen fehlt. Der 
harmonikal Kundige wird zwar sofort, wie 
auch Alberti, in den Vitruv’schen Proportions- 
zahlen die Monochordintervalle klingen hören, 
denn ebenso wie wir heute meist nur die harmoni- 
kalen Verhältniszahlen bei unseren Analysen 


hinschreiben und die Töne weglassen, weil diese 
Zahlen im gewissen Sinne Funktionen (wie in der 
Riemann’schen Harmonielehre etwa die Zeichen 
T, D und S, denen wir jeden Ton als Grundton, 
als Tonika = T substituieren können!) sind, 
ebenso gibt Vitruv, auch Alberti in weiten 
Partien ihrer Werke nur die Verhältniszahlen 
allein. Erst im 4. Kapitel des 5. Buches, vor seiner 
Diskussion über die Schallgefäße (Resonatoren) 
des Theaters und dessen Anlage überhaupt, traut 
sich Vitruv an „Die Lehre von der Harmonie“ 
heran, sagt aber gleich einleitend: ‚Die Lehre 
von der Harmonie ist ein dunkler und schwie- 
riger (!) Wissenszweig der Musik, und zwar 
besonders für diejenigen, die der griechischen 
Sprache nicht mächtig sind; denn wenn wir sie 
entwickeln wollen, ist es nötig, daß wir uns auch 
griechischer Wörter bedienen, weil einige der- 
selben keine entsprechenden lateinischen Syno- 
nyme haben. Ich werde sie daher so deutlich, als 
ich es vermag, aus den Schriften des Aristoxenos 
erklären, sein Diagramm verzeichnen und die 
Begrenzungen der Töne angeben, damit der- 
jenige, welcher der Sache einige Aufmerksamkeit 
widmet, sie auch ziemlich leicht erfassen könne.‘ 
Leider hat sich das ‚Diagramm‘ des Aristoxe- 
nes — eines im 4. Jh. v. Chr. auf dem pythago- 
‚reischen Boden Tarents lebenden Aristoteles- 
schülers — weder in den Vitruvhandschriften 
noch denen des Aristoxenes erhalten. Ob es das 
pythagoreische Lambdoma war? Wahrschein- 
licher scheint mir ein Liniendiagramm im 
Anschluß an die zararoun Toö xavdvog (Teilung 
des Kanons — Monochords) des Euklid oder das 
sogenannte „Helikon‘ (vgl. Ambros ‚Geschichte 
der Musik“ 2. Aufl., Bd. I, 1880, Seite 545/44), 
welches ich erst nach meinem ‚Harmonikalen 
Teilungskanon‘“ gesehen habe, welches aber 
gesetzmäßig in letzterem enthalten ist. Und was 
die viel umstrittenen Vitruv’schen Resonatoren 
betrifft, so verweise ich auf den ‚‚Hörenden Men- 
schen‘ und das ‚‚Lehrbuch der Harmonik“. 
Vitruv, dem offenbar bei dem ‚‚dunklen und 
schwierigen Wissenschaftszweig der Musik‘ nicht 
ganz geheuer ist, schreibt dann brav und etwas 
unbeholfen die harmonikalen Grundlagen von 
Aristoxenos ab: Begriff der Tonhöhe und -tiefe, 
die Erklärung der Tonleiter, Intervalle und 
Konsonanzen. Hierauf gibt er Vorschriften für die 
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Töne der Resonatoren — eherne Schallgefäße, die 
an bestimmten Orten der Theater mit derÖffnung 
gegen das Proscenium hin die hier gesprochenen 
oder gesungenen Worte verstärkten. Es folgen die 
Maßverhältnisse für die Theater selbst, die ‚Wahl 
zusammenklingender Plätze für die Theater‘ 
also die Vorsorge für eine gute Akustik, sowie 
Zahlen und Maßverhältnisse für die Säulen, wobei 
überall typisch harmonikale Rationen auftauchen. 
Das bereits erwähnte Buch Albert Eichhorns: ‚‚Die 
Akustik großer Räume nach altgriechischer 
Theorie‘ (Berlin 1888) handelt vornehmlich von 
der Untersuchung dieses Raum- und Theater- 
problems — wobei auch (S. 65ff.) die Wirkungs- 
art der Vitruv’schen Resonatoren diskutiert 
wird. 

All das wenige, bisher von Vitruv Genannte 
würde zur Genüge beweisen, daß Vitruv zum 
mindesten eine alte Bauharmonik der Griechen 
vor ihm als gesichert annahm, wenn man sich 
auch nicht des Eindrucks erwehren kann, er 
schreibe die traditionellen Proportionszahlen 
einerseits, und die aristoxenischen Grundlagen 
der Musik andererseits aus den Quellen einfach ab, 
ohne die gegenseitigen inneren Zusammenhänge 
wirklich zu verstehen. Dasselbe gilt freilich mehr 
oder weniger auch für Alberti. Aber diesem war 
es fast 14, tausend Jahre später gar nicht mehr 
möglich, sich an den Schriften der alten Archi- 
tekten vor Vitruv zu orientieren, weil ihm diese 
nicht mehr zur Verfügung standen. 

Der schlagendste Beweis jedoch dafür, daß 
Vitruv vom Architekten nicht nur ein „Musik- 
verständnis‘‘, sondern eine genaue harmonikale 
Technik forderte, ist die Stelle gleich zu Anfang 
Buch I, Kap. 1, 8, wo es heißt: ‚Die Musik aber 
muß er verstehen, damit er die Kenntnis von der 
kanonischen Berechnung der Töne und ihren 
mathematischen Verhältnissen innehabe.‘“ Kavov 
= Kanon heißt aber in der altgriechischen 
Musiktheorie Monochord! Euklid, der große 
griechische Mathematiker, schrieb eine noch er- 


haltene Abhandlung xararoun) ToÖ xavdvog 
Teilung des Kanons, in welche die Monochord- 
teilungen mit ihren Ton- und Zahlenverhält- 
nissen eingehend geschildert werden. Diese 
Stelle ist von neueren Beurteilern (wie z.B. 
G. Hartlaub), welche eine Verbindung von Zahl 
zu Ton bei Vitruv ableugnen, nur weil Vitruv den 


Zahlen nicht die Töne beifügt, bisher entweder 
übersehen oder in ihrer richtigen Bedeutung — 
eben weil sie die entsprechende lateinische Stelle: 
„,. . . Uti canonicam rationem et mathematicam 
habeat‘“ nicht korrekt lasen — gar nicht erkannt 
worden. Zur Entschuldigung muß freilich gesagt 
werden, daß vermutlich Vitruv selbst von der 
„canonica ratio“ des Monochords nichts mehr 
wußte oder verstand, sonst hätte er doch die 
Bauproportionen am einfachsten eben von diesem 
Monochord, dem traditionellen Versuchsinstru- 


ment des Pythagoras, abgeleitet. 


* 


Nach diesem, freilich sehr rudimentären und 
unvollständigen, historischen Exkurs wenden wir 
uns wieder zu Altmeister Goethe zurück. In 
seinen „Maximen und Reflexionen‘ lesen wir: 
„Ein edler Philosoph sprach von der Baukunst als 
einer erstarrten Musik und mußte dagegen 
manches Kopfschütteln gewahr werden. Wir 
glauben diesen schönen Gedanken nicht besser 
nochmals einzuführen, als wenn wir die Archi- 
tektur eine verstummte Tonkunstnennen. — 
Man denke sich den Orpheus, der, als ihm ein 
großer, wüster Bauplatz angewiesen war, sich 


weislich an den schicklichsten Ort niedersetzte 
und durch die belebenden Töne seiner Leier den 
geräumigen Marktplatz um sich her bildete! Die 
von kräftig gebietenden, freundlich lockenden 
Tönen schnell ergriffenen, aus ihrer massenhaften 
Ganzheit gerissenen Felssteine mußten, indem sie 
sich enthusiastisch herbei bewegten, sich kunst- 
und handwerksgemäß gestalten, um sich sodann 
in rhythmischen Schichten und Wänden hin- 
zuordnen. Und so mag sich Straße zu Straße an- 
fügen! An wohlschützenden Mauern wirds auch 
nicht fehlen. — Die Töne verhallen, aber die 
Harmonie bleibt. Die Bürger einer solchen Stadt 
wandeln und weben zwischen ewigen Melodien; 
der Geist kann nicht sinken, die Tätigkeit nicht 
einschlafen, das Auge übernimmt Funktion, Ge- 
bühr und Pflicht des Ohres, und die Bürger am 
gemeinsten Tage fühlen sich in einem ideellen 
Zustand: ohne Reflexion, ohne nach dem Ur- 
sprung zu fragen, werden sie des höchsten sitt- 
lichen und religiösen Genusses teilhaftig. Man 
gewöhne sich, in Sankt Peter auf und ab zu gehen, 
und man wird ein Analogon desjenigen empfin- 
den, was wir auszusprechen gewagt.“ 

Möge diese Vision Goethes uns nun auf das 
Tempelfeld Paestums begleiten! 
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5. PAESTUM 


rüh am nächsten Morgen bei auf- 
gehender Maisonne umwandere ich, 
S ehe ich zu den Tempeln gehe, die 

Stadtmauer Paestums. Seit meinem 

ersten Besuch im Jahre 1925 bis zu 
diesem zweiten im Jahre 1954 läßt mich die Frage 
nicht los, warum die Griechen ausgerechnet an 
diesem, später versumpften und wohl auch von 
Anfang an nicht gerade wirtlichen Ort eine Stadt 
und Tempel erbauten. Die Stadtmauer, 4750 Me- 
ter lang, umfaßt ein unregelmäßiges, da und dort 
eingeknicktes großes Viereck, innerhalb dessen 
der Tempelbezirk nur einen kleinen Raum ein- 
nimmt, und hat vier Tore und mehrere Türme. 
Mauern und Tore sind aus einem schönen, tuff- 
artigen graubraunen Travertin erbaut und im 
Ganzen, trotz einiger Steinplünderungen, aus- 
gezeichnet erhalten. In ganzen Partien sind die 
mächtigen Quadern noch so exakt gefügt, daß 
man kein Messer zwischen die Fugen schieben 
kann. Ich wandere teils außerhalb, teils innerhalb 
der Mauern, wo heute üppige Artischockenfelder 
fleißige Bauernhände verraten. An der Südwest- 
ecke angelangt, da, wohin vor 2000 Jahren 
noch das Meer seine Wellen schlug, das sich 
seither 1 Kilometer weit nach Westen zurück- 
gezogen hat — erwartet mich die große Über- 
raschung! Ich sehe eine Travertin-Felsplatte 
unter der ganzen Mauerlänge hervordringen und 
in einer Stufe zum früheren Meer abfallen. Es ist 
derselbe naturgewachsene Stein, aus welchem die 
Mauer und mindestens der Poseidon- und Ceres- 
tempel erstellt wurde. Nach anderer Ansicht 
(Finati, Museo Borhomico XV) liegen die Stein- 
brüche der Tempel 14, Miglien nach Vallo zu. 
Also die ganze Stadt womöglich auf einer 
Travertinplatte erbaut? Dies würde den un- 
regelmäßigen Grundriß der Stadtmauer und vor 
allem das Wichtigste erklären: warum sich die 
Griechen dieses Gelände ausgesucht haben! 
Sicher erkannten sie sofort, daß diese, ursprüng- 
lich verschieden hohe Felsplatte eingeebnet und 
aus dem gewonnenen Material eine Stadt erbaut 
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werden konnte. Eine Notiz, daß der ganze Stadt- 
bezirk tatsächlich auf dieser Kalksteinplatte ge- 
baut ist, finde ich dann in dem ebenso guten wie 
kurzen Führer ‚Paestum‘‘ von Pellegrino Claudio 
Sestieri, den ich mir nachher im Museum kaufe. 

Was waren das für Menschen, welche Paestum 
erbauten, woher kamen sie? 

Dem griechischen, zur Zeit des Augustus 
lebenden Geographen Strabo verdanken wir 
wichtige, wenn auch nur dürftige Daten. 
Paestum (Poseidonia) wurde von dem achäischen 
Sybaris, welches, ebenfalls eine griechische Ko- 
lonie, auf der andern Seite der Halbinsel liegt, im 
7.Jh. v.Chr. in der Sele-Ebene südlich vom 
heutigen Golf von Salerno gegründet. Die Ur- 
bevölkerung flüchtete in die Berge. Poseidonia, 
wichtig geworden als Umschlageplatz zwischen 
Griechen und den italienischen Völkern, blühte 
schnell auf, erregt aber nach etwa 200jährigem 
Wohlstand den Neid der im Innern und auf den 
Bergen der Halbinsel wohnenden Lukaner, 
welche es um 400 v. Chr. eroberten, an einen 
König von Epirus, Alexander den Molossen, Neffe 
Alexanders des Großen, im Jahre 552 verloren, 
aber 526 wiedergewannen. Von da ab sanken die 
Einwohner bis zum Aufstieg Roms in eine Art 
von Barbarentum zurück. Nur eine rührende 
Geschichte aus dieser Zeit ist überliefert. Einmal 
im Jahr war es den griechischen Bewohnern von 
Poseidonia erlaubt, sich der griechischen Sprache 
zu bedienen, den Göttern zu opfern und ‚‚die 
Erinnerung an die vergangene Größe unter 
Tränen wieder wachzurufen‘“. Dann kam Rom, 
taufte die Stadt in ‚„‚Paestum‘‘ um und nahm sie 
in Besitz. Nach der Niederlage von Cannae hielt 
Paestum, welches von den Römern offenbar gut 
behandelt worden war, diesen die Treue, bot der 
Stadt Rom alle Goldgeräte der Tempel an und 
half, mit Weizenschiffen die in Tarent von 
Hannibal belagerten Römer zu verproviantieren. 
Diese Treue schätzte später Rom hoch ein, 
Paestum erholte sich schnell, und unter der 
Römerherrschaft wurden prachtvolle Bauten 


erstellt — die Marmorsäulen gerade dieser 
römischen Bauten findet man heute allenthalben 
noch in der Gegend des Golf von Salerno, so z.B. in 
der Vorhalle des Doms von Salerno, in Amalfi, 
Ravello u.a. Dann begann schon zu Strabo’s 
Zeiten der Rücktritt des Meeres und die damit 
verbundene Versumpfung des Landes. Die Ein- 
wohner starben am Sumpffieber dahin; im frühen 
Mittelalter vegetierte in der nun fast leeren Stadt 
nur noch eine kleine christliche Gemeinde, im 
9. Jh. n. Chr. floh auch diese, vermutlich von den 
Sarazenen vertrieben, in die Berge, und das 
verödete Paestum wurde nun, zum Glück für 
seine drei Tempel, völlig vergessen, bis man die 
Stadt erst wieder um 1750 entdeckte. 

Das ist in der Hauptsache alles, was wir von 
Paestum wissen; Ausgrabungen gaben wohl 
wenige neue Daten und werden, besonders in 
archäologischer Hinsicht, noch manche Über- 
raschung bringen. Die sensationellen archaischen 
Metopenfunde nicht weit nördlich von Paestum 
an der Selemündung (1954), die dort ausgegrabe- 
nen Fundamente größerer und kleinerer Tempel, 
auch weitere Tempelspuren südlich von Paestum, 
ferner die Entdeckung uralter noch in die vor- 
geschichtliche Zeit zurückreichender Nekropolen 
Fund 
(1954) eines kleinen intakten unterirdischen 


um Paestum sowie der sensationelle 
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(Hera-Zeus ?) Heiligtums mit prachtvollen Bronze- 
vasen und einer herrlich bemalten Amphora un- 
weit des Ceres-Tempels lassen vielleicht auch 
innerhalb des Stadtgebietes von Paestum noch 
manche wichtige Entdeckung erwarten. 

Heute wissen wir noch nicht einmal mit 
Sicherheit, welchen Gottheiten die drei dorischen 
Tempel geweiht waren — die Namen „‚Basilica‘“, 
„Ceres‘‘- und ‚‚Poseidon“-Tempel halten die 
Gelehrten für nicht ursprünglich und gesichert. 
Ferner wissen wir nichts von den Baumeistern, 
nichts von der Verfassung der Stadt, kaum einige 
Namen ihrer Bürger, nicht einmal einen Namen 
eines ihrer Geschlechter, Führer, Tyrannen oder 
Feldherrn, nichts von dem geistigen und künst- 
lerischen Leben, welches doch ebenso in Paestum 
pulsiert haben muß wie in Syrakus, Agrigentum, 
Croton, Tarent dem südlich naheliegenden Elea 
(heute Veliae) und anderen Städten Groß- 
griechenlands! Hier ist der Rest nicht Schweigen, 
sondern das Schweigen umweht die großartigen 
Reste der drei Tempel wie mit einer ewigen, 
geheimnisvollen Frage nach dem Ur-Sinn alles 
menschlichen Werdens und Vergehens! Aber auf 
diese Frage werden die drei stummen Monu- 
mente vielleicht doch eine Antwort geben, wenn 
man sie nur recht stellt und mit dem Ohr der Seele 
und des Gemütes die Antwort zu hören versucht. 


4. PYTHAGORAS 


evor wir uns der harmonikalen 
Analyse zuwenden, müssen wir 
uns die geistige Situation überlegen, 
innerhalb welcher das alte Posei- 


donia im Raum Großgriechenlands 


Be, 


in den Jahren seiner ersten Blütezeit stand. 

Das geistige Zentrum Großgriechenlands bil- 
dete in der damaligen Zeit Pythagoras und 
seine Schule. Pythagoras (ca. 600—510 v. Chr.), 
von der jonischen Insel Samos gebürtig, kam nach 
einem reich bewegten Leben, vermutlich um die 
Mitte des 6. Jahrhunderts, nach Großgriechen- 
land. Über seine offenbar faszinierende Per- 
sönlichkeit und seine Lehre ist hier nicht der Ort 
zu reden. Die Hauptstätte seiner Wirksamkeit 
war Croton in Unteritalien; nach der Zerstörung 
von Sybaris durch die Crotoner soll er zuerst in 
der Nähe von Croton gelebt haben und dann in 
Metapont gestorben sein. Sein und seiner Schule 
politischer Einfluß war enorm. Fast in allen 
Städten Großgriechenlands hatten sich Aristo- 
kratien gebildet, die seiner Lehre folgten, und es 
darf angenommen werden, daß Paestum davon 
keine Ausnahme machte. Der Arzt und Schüler 
des Pythagoras, Alkmeon von Croton, widmet seine 
Schrift neoi pöoewg drei Freunden und Anhän- 
gern seines Meisters, darunter einem Bathyll 
aus Poseidonia (Diogenes Laert. VIII, 83); 
Jamblichus führt in seiner Biographie des Py- 
thagoras einen Pythagoreer Simos aus Poseidonia 
an und berichtet ferner, daß der Poseidonier 
Thestor mit einem Teil seines Vermögens dem 
Parier Thimaridos zu Hilfe gekommen sei, weil 
er ein pythagoreischer Bundesbruder von ihm 
war. In Tarent amtete der Pythagoreer Archytas 
als Staatsmann und Feldherr, aus dessen Werk 
„Über die Harmonik“ wir ein interessantes 
Fragment besitzen, Später, um 550 v. Chr., lebte 
dort der Musiktheoretiker Aristoxenes, dessen 
5 Bücher ‚Elemente der Harmonik“ als eine der 
wichtigsten Quellen der altgriechischen Musik- 
wissenschaft uns noch erhalten sind. Man darf nur 
auf der Karte Unteritaliens Paestum, Tarent, 
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Metapont und Croton aufsuchen, um zu sehen, 
daß zu Zeiten des Pythagoras, als die Anhänger 
seiner Schule an der Spitze des politischen, 
ethischen und wissenschaftlichen Lebens standen, 
bestimmt ein reger geistiger Gedankenaustausch 
stattgefunden haben muß und daß dabei Paestum, 
obwohl wir keine konkreten Nachrichten außer 
den obigen Notizen haben, in diesem Kreis mit 
einbegriffen war. 

Ein weiteres Zentrum regster philosophischer 
Tätigkeit hatte sich aber wenige (85) Kilometer 
südlich von Paestum gebildet: die Schule der 
sogenannten ‚„Eleaten‘‘ im damaligen Elea, heute 
Veliae. Dort wirkten noch zu Lebzeiten des 
Pythagoras die „Vorsokratiker‘‘ Parmenides und 
Xenophanes, die sich beide mit der pythago- 
reischen Lehre auseinandersetzten und mit einer 
Philosophie von der Einheit des Alls bereits zu 
einem monotheistischen Gottesbegriff vor- 
stießen. 

Das ist in kurzen Zügen die geistige Atmo- 
sphäre, innerhalb welcher das alte Poseidonia 
stand und von der wir noch etwas wissen. Aber 
schon die Verbindung aller Städte Großgriechen- 
lands mit ihrem Mutterland, die Tatsache ferner, 
daß sie alle blühende und reiche Umschlags- 
plätze für den Handel von Übersee nach dem 
Hinterland waren, die Beziehungen zu den 
übrigen Mittelmeerländern wie Nordafrika, Ägyp- 
ten, Phönizien, dem Perserreich u.a. darf ein 
noch viel reicheres geistiges und kulturelles Leben 
vermuten lassen als das, was wir heute aus den 
nur noch dürftig fließenden Quellen schöpfen. 

Die großartigsten Relikte jedoch, die uns jene 
Kultur der Städte des Magna Graecia neben ihren 
philosophischen Gedankensystemen hinterlassen 
hat, sind ihre Heiligtümer, ihre Tempel. 

Wenn man vor solch einem Wunderwerk steht, 
wenn man durch diese steingefügten Normen 
hindurchschreitet, wenn man das Ganze eines 
solchen dorischen Tempels wie ein gewaltiges 
symphonisches Kunstwerk, nach strengen Ge- 
setzen einer architektonischen Harmonielehre 


gebaut, in der Seele zu ahnen beginnt, dann 
fragt man sich unwillkürlich: was müssen das für 
Baumeister gewesen sein, die das zustande 
brachten? Technik, Arbeitskräfte, Geld — alles 
vorausgesetzt, obwohl schon diese materielle Basis 
zur Bewunderung zwingt und noch genug der 
Rätsel birgt. Aber jene anonymen Architekten der 
drei Paestumer Tempel — auch die Namen 
der andern in Großgriechenland und Sizilien 
kennen wir nicht oder wenn, dann nur eben 
einen Namen und sonst nichts —: welch eine 
Summe von Wissen und Können, welch eine 
innere seelische Haltung, welch eine Ehrfurcht 
vor dem Göttlichen muß diese Menschen zur 
Erfüllung ihrer Aufgabe vorbereitet und be- 
fähigt haben! 

Max Raphael (,‚Der Dorische Tempel“, Augs- 
burg 1950, Seite 62/65) sagt dazu: ‚‚Von allen 
Architekten, die in Großgriechenland dorische 
Tempel gebaut haben, steht nur einer als scharf 
gekennzeichnete, alle Zeiten und Räume über- 
dauernde, den höchsten Genien des menschlichen 
Geschlechtes zuzuzählende 
Der Erbauer des 


Persönlichkeit vor 
uns: Poseidontempels in 
Paestum. Wer sich je mit der Psychologie des 
Künstlers beschäftigt hat, wird beim ersten 
Anblick dieses Tempels wissen, daß hier ein Greis 
mit der Lebenserfahrung und der Weisheit eines 
biblischen Alters gebaut hat. Die Maße bestätigen 
dieses. Wir haben einen Menschen vor uns, der 
die ganze Vergangenheit als Traditionsgut mit- 
gebracht hat, dem die neuen Errungenschaften 
bekannt sind, der das Alte und das Neue organisch 
miteinander hat verwachsen lassen: einen Men- 
schen in und über der Wende zweier Zeitalter. 
Das gibt ihm ein historisch-soziologisches Relief, 
das kein griechischer Baukünstler vor oder nach 
ihm gehabt hat. Er hat nur einen, der ihm eben- 
bürtig und nur einen, der ihm gleichartig ist: 
Aischylos, dessen Orestie sofort vor dem geistigen 
Auge ersteht, wenn man den Tempelplatz 
better.’ 

Aber uns Harmoniker interessiert eine spezielle 
Frage noch ganz besonders. 

Den Grundstein unserer ganzen harmonikalen 
Forschungen bildet das Urphänomen der Tonzahl, 
und die universelle Formel der Harmonik bildet 
das aus diesem Urphänomen gestalthaft hervor- 
gehende pythagoreische ‚„Lambdoma‘‘, dessen 
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Analyse wir ja einen großen Teil unserer Werke 
widmeten. Von Pythagoras wird erzählt, daß er 
kurz vor seinem Tode seinen Jüngern ans Herz 
gelegt habe, das Monochord anzuschlagen (uovo- 
xooöi£ew), damit andeutend, daß die höchste 
Vollendung in der Tonwelt mehr geistig (vontög) 
durch die Zahlen, als sinnlich (ducdntös) durch 
das Gehör wiederzugewinnen sei (Aristides 
Quintillianus ‚Von der Musik“ 3. Buch, p- 116. 
Übersetzt R. Schaefke, 1937, 
Seite 311). 

Diese Stelle hat nur einen Sinn, wenn wir sie 


als den Inbegriff der pythagoreischen Esoterik 


von Berlin 


verstehen: eben einer, auf den Diagrammen und 
Intervallen des Monochord aufgebauten und damit 
„wiederzugewinnenden“ göttlichen Normenwelt, 
welche den Kern der pythagoreischen Geheim- 
lehre bildete. Nun kann man aber die Töne des 
Monochords als Strecken messen (zählen) und als 
Töne hören! Die Zahlen gingen durch das Hören 
in eine Welt der Ordnung hinüber, in welcher die 
Gottheit hauste, und das Haus der Gottheit, der 
Tempel, mußte nach denMaßen errichtet werden, 
die unsere Seele als Intervalle „Tichtig‘‘ fand, die 
„stimmten“! 

Wenn man pythagoreisch zu denken und zu 
forschen gewohnt ist, sind diese gegenseitigen 
Beziehungen ebenso einfach wie tief gegründet. 
Denn sie bilden im Wechselspiel von klarem 
Denken (Ordnung der Zahlen) und reinen Ge- 
fühlen (Ordnung der Intervalle) gerade diejenige 
Synthese, aus welcher heraus Pythagoras den 
Begriff ‚Kosmos‘ prägte und der dann sich in der 
Folge zum ethischen xaAos »äyaddc (des 
Schönen und Guten) ausweitete. 

Nun denke man sich einen der großen Bau- 
meister in jener Zeit der Blüte hellenischer 
Kultur! Bestimmt gehörte er zur Elite der 
damaligen geistigen und musischen Welt. Diese 
Elite konnte zahlenmäßig gar nicht groß sein und 
es wäre abwegig anzunehmen, daß sich die relativ 
wenigen bedeutenden Philosophen, führenden 
Staatsmänner, Dichter und Architekten in dem 
ohnehin nicht großen Raum Großgriechenlands, 
des heutigen Süditaliens, nicht gekannt hätten 
und aneinander vorbeigelaufen wären — nur 
weil wir heute bei dem fast ganz in Trümmer 
gegangenen, literarischen Quellenmaterial dar- 
über nichts mehr wissen. 


Und was uns hinsichtlich eines gestaltenden 
Architekten ganz besonders angeht: die interne 
pythagoreische Lehre von Ton und Zahl kam ihm 
ja wie vom Himmel gesandt entgegen! In ihr, den 
Maßzahlen der Intervalle, fand er alles, was er 
brauchte und vor seinem Gewissen verantworten 
konnte: die Beziehung vom Höchsten bis zum 
Niedersten, von der Gottheit bis zu den Stein- 
quadern, aus welchen er das Heiligtum fügte, 
welches den Gott oder die Göttin bergen sollte! 
Wahrlich, in einem solchen Tempel fand der 
ieoogs Adyos (die Heilige Sage) der pythago- 
reischen Lehre seine vollendetste Verwirklichung, 
und es wird auch damals nicht anders gewesen 
sein, wie fast 2000 Jahre später, daß die antiken 
Baumeister mit den Philosophen ebenso zu- 
sammensaßen und ihre Werke aus einem ge- 
meinsamen spekulativen Geist planten, wie wir 
es noch von Grünewald wissen, der den Isen- 
heimer Altar ganz aus dem Geist der religiösen 
Gespräche schöpfte, die er mit den beiden 
Präzeptoren Orliaco und Guersi des Antoniter- 
klosters Isenheim pflog, oder wie es in der 
Romanik und Gotik war, wo die Mönche planten 
und bauten und die großen Bauhüttenmeister die 
Kathedralen als monumentale Synthesen der 
wissenschaftlichen, künstlerischen und religiösen 
Kultur ihrer Zeit auftürmten. 

Im dorischen Tempel sehe ich die wahre Ver- 
körperung der pythgoreischen Esoterik —, nicht 
so, daß die Pythagoreer Architekten engagierten, 
um die Gesetze und Normen ihrer Geheimlehre 
bewußt in Steine, Grund und Aufrisse um- 
zusetzen; sondern in dem Sinne, daß hier zum 
ersten und vielleicht einzigen Mal in der Ge- 
schichte dem Architekten eine philosophische 
Lehre entgegenkam, das Gotteshaus nach den- 
jenigen Normen zu bauen, in welchen auch die 
heiligen Gesänge ertönten, die vor und in den 
Tempeln gesungen wurden, ja nach den Normen 
auszurichten, welche die harmonikale Symbolik in 
den Sinnbildern ihrer 'Theoreme und Diagramme 
erschloß. 

Die einfachen Harmonieen, am Monochord in 
klaren rationalen Zahlenverhältnissen als Strek- 
ken und Raumeinheiten erkennbar und hörbar, 
waren für den Griechen eine Art höherer Wirk- 
lichkeit; ‚in den klaren, angebbaren Verhält- 
nissen der Zahlen liegt die göttliche Ordnung und 
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Ruhe“ (H.E. Timmerding, a. a. O., Seite 4/5), 
während die Irrationalitäten, welche die Pytha- 
goreer durchaus kannten, für sie synonym mit 
der verworrenen und verwickelteren Erfahrungs- 
welt waren. Gegenüber diesem Standpunkt hat 
sich der heutige völlig verrückt: gerade im 
Irrationalen sehen wir das Unerklärbare und 
schließen aufs Göttliche: credo quia absurdum; 
das Einfache, Rationale, unser Denken und 
unsere Seele harmonisch Ansprechende scheint 
uns langweilig und selbstverständlich, es fehlt der 
Nervenkitzel, die Sensation des Noch-nie-Da- 
gewesenen. Daher auch die heutige Vorliebe für 
irrationalen Goldenen Schnitt, den ein 
griechischer Architekt schon seiner Irrationalität 


den 


wegen als für seine Baupläne indiskutabel gehal- 
ten haben würde, ihn aber auch gar nicht für 
notwendig erachtet hätte, da ihm ja das rationale 
Intervall 5:8 (= Sext) dafür zur Verfügung 
stand. 

„Die gesamte antike Ästhetik‘ — sagt Gott- 
fried Semper in seinen ‚kleinen Schriften‘ 
(Berlin 1884) — ‚um mich modern auszu- 
drücken — war nach der Analogie derjenigen Ge- 
setze gemodelt, die in der Musik am leichtesten in 
Zahlen und Größen darstellbar sind. Haben doch 
die Pythagoreer gewagt, unser Sonnensystem 
nach den Gesetzen der Harmonie zu ordnen, und 
wenn es ihnen nicht gelang, die Richtigkeit ihrer 
großartigen Hypothese nachzuweisen, so lag dies 
allein nur daran, daß die Astronomie noch in 
ihrer Kindheit lag. Es ist wahrscheinlich, daß 
schon im 6.Jh. v.Chr. oder noch früher ein 
Kodex des Schönen bestand, der nach dem Prinzip 
der allgemeinen Analogie geordnet und benannt 
war.... In jener schöpferischen Periode erfuhr 
der Baustil unter Einfluß derselben Harmonie- 
lehre eine plötzliche Umwandlung, aus welcher 
der dorische Stil hervorging. Das sind allerdings 
nur Vermutungen; denn der ästhetische Kodex — 
wenn er jemals aufgeschrieben und nicht etwa als 
esoterische Lehre geheim gehalten ward — ging 
längst bis auf die letzte Spur verloren, und er 
mußte bereits verschwunden sein, ehe hellenische 
Kunst sich zu voller Freiheit entwickeln konnte. 
Wären wir noch im Besitz der griechischen Werke 
über Baukunst, so würden sich Anklänge der 
alten strengen Lehre genug darin finden, ihren 
letzten Nachhall glauben wir durch den traurigen, 


durchaus unverständlichen Gallimathias zu ver- 
nehmen, den Vitruv (Buch I, Kap. 2 und 5) vor- 
bringt.‘ 

Ganz so streng dürfen wir über Vitruv nicht 
urteilen, im Gegenteil: gerade da, wo er ‚un- 
verständlich‘ ist, darf mit Sicherheit angenom- 
men werden, daß er getreu aus den alten Autoren 
abgeschrieben und Wertvolles bewahrt hat. Aber 
Semper ist mit dem „ästhetischen Kodex“ 
harmonikaler Provenienz aufder richtigen Fährte. 
Um diesen wiederzufinden, gibt es nur einen 
Weg: mit den harmonikalen 'Theoremen, die 
heute wie vor 2500 Jahren jeder am Monochord 
ableiten kann, die Tempel zu analysieren. Diesen 
Weg werden wir beschreiten. 

Pythagoras lebte von seinem 60. Jahr ab, um 
550-510 v. Chr., in Großgriechenland und ließ 
dort eine große Anzahl von Schülern zurück. Die 
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neuesten Forschungen setzen die ‚Basilika‘ von 
Paestum um 550, den ‚‚Ceres“-Tempel um 510 
und den ‚Poseidon‘-Tempel in das Jahrzehnt 
zwischen 460—450. Alle drei Tempel sind also 
von Architekten gebaut, die entweder Pythagoras 
noch persönlich kannten oder zum mindesten mit 
Schülern von ihm in Beziehung standen. Und 
wieweit in den drei grandiosen Monumenten von 
Paestum die auf Ton und Zahl gegründete 
pythagoreische Geheimlehre sich verwirklicht 
haben könnte, wie weit das dichterische Wort 
Goethe’s: 


„Der Säulenschaft, auch die Triglyphe klingt, 
Ich glaube gar, der ganze Tempel singt‘ 


Wahrheit wird — eben dies wollen wir in den 
folgenden Abschnitten untersuchen. 


5. VORBEMERKUNG ZUR HARMONIKALEN ANALYSE 


ir werden also nicht mit der vor- 
gefaßten Meinung irgend eines 
Generalrezeptes — Goldener 


w 


treten. Diese Proportionsrezepte sind erstens 


Schnitt, Kreisgeometrie, r/x-Drei- 
ecke usw. — an die Tempel heran- 


nirgendwo in den Überlieferungen der Alten 
genannt, und zweitens von einer solchen Ein- 
seitigkeit, daß man sich schon innerlich dagegen 
wehrt, irgendein architektonisches Gebilde auf 
einen dieser Leisten spannen zu wollen. 

Sondern wir werden die Tempel mit demjenigen 
Proportionssystem abzutasten und abzuhören ver- 
suchen, welches von den Architekturschriftstellern 
für die damalige Zeit ja ausdrücklich bezeugt ist: 
dem harmonikalen.HarmonikaleProportionen sind 
keine engstirnigen Küchenregeln, sondern ein rei- 
ches Feld gegenseitiger Intervallbeziehungen, die 
wir sehen und hören können. Und gerade dieses 
akroatische Moment ist für die altgriechische Kul- 
tur als charakteristisch verbürgt (hierzu den in mei- 
nen Werken öfters zitierten Passusin der ,‚Paideia“ 
von Werner Jaeger, Bd. 1, 1956, Seite 225—25). 

Was und wie wollen wir nun an den drei 
Tempeln von Paestum harmonikal analysieren ? 
Die harmonikalen Proportionsmöglichkeiten sind, 
trotz ihrer technischen Einfachheit, so reich und 
vielgestaltig, daß wir uns für eine bestimmte 
Methode entscheiden müssen. 

Ich schlage dafür den Weg vor, auf welchem 
vermutlich die Architekten von den Pythagoreern 
in die Grundtatsachen der Harmonik eingeweiht 
wurden: mittels des Monochords, des pythago- 
reischen Versuchsinstruments. 

Der Meister legt vor den Schüler ein Mono- 
chord, ein Brett oder einen Holzkasten mit einer 
darüber gespannten Saite (über das Monochord 
siehe mein ‚„‚Lehrbuch“ $ 1): 


Monochord 
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Dann gibt er dem Schüler einen Stegin die Hand, 
den er irgendwo unter die Saite stellen und so 
lange hin und her rücken soll, bis die beiden 
Saitenabschnitte ein für das Ohr reinklingendes 
Intervall ergeben, wenn er sie rechts und links 
vom Steg anzupft. So wird der Schüler z. B. an der 
folgenden Stelle: 


die Oktave des Grundtons, (der ganzen Mono- 
chordsaite) also rechts und links die beiden Töne c’ 
hören, wenn die ganze Saite auf c gestimmt ist. 
Und wenn er hinterdrein nachmißt, wird er 
bemerken, daß er an dieser Stelle die Saite genau 
halbiert hat, daß also sein Ohr spontan, nur durchs 
Hören der Oktave, ein genaues Zahlenverhältnis 
1:1/2 bzw. 1/2:1/2 bzw. 1/2:1 festgestellt hat. 
Genau so ergeht es ihm mit den übrigen Inter- 
vallen, der Quint, Quart, Terz usw. Der Schüler, 
wenn er Architekt ist, wird also zu seinem Er- 
staunen inne, daß seine Seele via Ohr feststellen 
kann, ob zwei Strecken in einem richtigen Ver- 
hältnis zueinander stehen, welches ‚stimmt‘. 
Ferner wird er, nicht weniger erstaunt, fest- 
stellen, daß dieses ‚„Stimmen‘‘, dieses richtige 
Verhältnis der zwei bzw. drei Intervalle (wenn 
die Grundsaite dazu genommen wird) immer mit 
einfachen Zahlenproportionen verbunden ist — 
also gerade mit dem, was er zum Entwerfen seiner 
Pläne braucht. Wenn er nun die Zahlen und 
Töne da unter der Monochordsaite notiert, wo er 
sie gemessen und gehört hat, so wird er schon 
nach kurzem Experimentieren etwa zu einer Liste 
wie dieser auf Seite 50 kommen, auf welcher 
solche Tonzahlen und Strecken verzeichnet sind, 
die innerhalb des kleinen Index 9 des Lambdoma 
liegen. 

Vereinfacht und uns in die Praxis der, in die 
Harmonik 


lassenden alten Architekten hineinversetzend, 


sich einführen 


Grundlagen der 


können wir sagen, daß je 2 oder 3 Monochord- 
strecken, deren Töne reine Intervalle fürs Ohr 
ergaben, immer auch als Streckenmaße für Länge, 
Breite und Höhe für irgendeinen Teil des Bau- 
körpers als „‚richtig‘‘ und ‚‚stimmend‘“ erachtet 
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wurden. Wir müssen uns hier freilich von dem 
heutigen schon oben diskutierten Vorurteil lösen, 
als ob Auge und Ohr nichts miteinander zu tun 


hätten. Die Griechen waren starke Sinnen- 
menschen, aber die Sinne waren ihnen nicht 
physiologischer oder psychologischer Selbstzweck, 
nicht einmal ästhetisches Apperzeptionsmittel, 
sondern die Aufnahmeorgane zur Erkenntnis der 
Einheit des Guten, Wahren und Schönen. Die 
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Architekten nahmen Holz und Steine aus der 
Natur, ihre Konstruktionsideen aber aus ihrer 
Seele. Und eben hier verschmolzen im Moöno- 
chordexperiment Aisthesis und Akröasis zu jener 
Einheit, aus welcher sie ihre Proportionsideen 
schöpften. — Weiter brauchen wir hier die 
Monochordtechnik nicht zu verfolgen, da wir sie 
ja in unseren harmonikalen Werken ausführlich 
kennengelernt haben. 

Auch wir Heutigen stehen immer wieder in 
einer Art Erschütterung vor diesen Monochord- 
versuchen, wenn wir sie nur in der richtigen 
Weise anstellen und mit Kopf und Seele dabei 
sind. Um wieviel mehr muß Erstaunen und Ehr- 
furcht die von den Pythagoreern Eingeweihten 
bewegt haben, wenn sie auf Grund dieser Mono- 
chordexperimente, des uovoxooöl£ew (vgl. oben 
Seite 261), zur Aufzeichnung des Lambdoma 
kamen und damit mitten hinein in die Symbolik 
der höchsten theologischen und philosophischen 
Theoreme! Und dann denke man sich einen 
Architekten der damaligen Zeit, der die Aufgabe 
hatte, das Heiligtum eines dorischen Tempels, 
das repräsentativste Gebäude der ganzen Stadt- 
kultur, zu entwerfen: gerade seine pythago- 
reische Schulung, seine Kenntnis der Monochord- 
proportionen wird ihm eine tiefe Verantwortung 
vor den zu verwendenden Maßen gegeben haben, 
ein tiefes Wissen um den Sinn der aufzuschich- 
tenden Steine, der ausihnen zu bildenden Stereo- 
bate, Säulen, Architrave und Gesimse und ihrer 
gegenseitigen Verhältnisse untereinander. 

Wir werden also die Monochordrationen zu 
unserer Analyse benutzen — eine diffizilere har- 
monikale Proportionierung der altgriechischen, 
der römischen und der späteren Architekturen 
wird ohnehin erst dann unternommen werden 
können, wenn einmal Klarheit über die einfachen 
Grundproportionen besteht. 

Der einfachste Weg, die Streckenmaße von 
architektonischen Werken auf dem Monochord zu 
kontrollieren, d.h. zum Erklingen zu bringen, 
ist, diese Maße direkt als Saitenlängen zu nehmen 
und diese Längen mittels der Stege einzustellen. 
Die Basilika hat z. B. eine Länge von 54,5 und 
eine Breite von 24,5 Meter. Ein Monochord von 
über 50 Meter Länge wird niemand besitzen; das 
ist aber auch gar nicht notwendig, denn wenn wir 
alle diese Maße durch ein und denselben Divisor 


teilen, bleiben ja die Proportionen (Intervalle) 
dieselben. Haben wir z.B. ein 120 cm-Mono- 
chord, so messen wir darauf einfach 54,5 cm und 
24,5cm ab, stellen unter diese Teilungspunkte 
Stege und können so diejenigen Töne bzw. das 
Intervall hören, welches der Tempellänge und 
-breite entspricht. Und wenn, wie an diesem 
Beispiel, die Strecke 24,5 etwas zu kurz ist, um 
gut zu klingen, setzen wir sie einfach in die 
Oktave, d.h. wir verdoppeln die Strecke 24,5 
auf 49. Der Ton ist dann derselbe, nur eine 
Oktave tiefer. Außerdem erleichtern wir uns dann 
die Intervallbeurteilung; denn 54,5 und 49 liegt 
innerhalb derselben Oktave — vgl. hierzu das 
Beispiel und die Zeichnung nachher Seite 40! 

Das ist der einfachste Weg zur Monochord- 
kontrolle. Oft liegt aber der Fall nicht so günstig, 
und wir müssen die Zahlen selbst einmal in eine 
solche Ordnung bringen, daß wir wissen: um 
welche Tonwerte und Intervalle handelt es sich 
dabei überhaupt ? 

Nehmen wir rein theoretisch an, wir fänden die 
5 Streckenzahlen: 240, 192 und 160. Was sind 
das für Töne? Die erste Operation ist in einem 
solchen Falle immer die des Oktavreduzierens, 
d.h. des sukzessiven Teilens durch 2, bis es 
„nicht mehr weiter geht‘: 


240 192 160 
120 96 80 
60 48 40 
30 24 20 
15des”,,, 12 10 
6 5as,,, 
5.f, 


Hier landen wir also auf einem reinen Durdrei- 
klang des —f—as, dessen einzelne Stufen wir, 
um sie gut hören zu können, in irgendeine prak- 
tische Oktavposition transponieren (z. B. 15/16des 
12/16 f 10/16 as) und die Stege danach unter- 
stellen. Voraussetzung dabei ist, daß wir die 
Zahl 1, also die Grundsaite des Monochords, als 
die Einheit —=c (oder irgendeines anderen Tons; 
es ändern sich dann nur die Tonwerte, nicht aber 
die Intervalle!) voraussetzen. Bei dieser Art 
von Analyse tut die Tabelle der ‚‚Teiltonlogarith- 
men‘ (Lehrbuch Seite 505ff.) ausgezeichnete 
Dienste. 
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Finden wir nun an einem Gebäude irrationale 
Zahlen und wollen diese harmonikal prüfen, so 
können wir auch diese als Strecken auf dem 
Monochord nach der obigen Methode einstellen 
und hören. Ein einzelner ‚‚irrationaler‘‘ Ton ist 
aber weder irrational noch rational, sondern 
einfach ein Ton, den wir als solchen hören. Als 
geschulte Musiker werden wir zwar wissen: dieser 
Ton ist ‚ein f“, „ein gis‘ oder „ein g““ usw., aber 
das nützt uns nichts, denn wir möchten ja seine 
genaue Rangordnung innerhalb der Oktave er- 
fahren. Hierzu dividieren wir die betreffende 
Zahl — meist einen Dezimalbruch — so lange 
durch 2, bis sie innerhalb der Oktave 0,5—1 (bei 
Saitenlängen) steht. Dann schauen wir auf der 
„Großen Rationentafel‘‘ des Lehrbuchs nach, in 
welcher Nähe von welchen Tönen sich unser 
Dezimalbruch zwischen 0,5 und 1 einschiebt, 
oder sich womöglich mit irgendeiner, vielleicht 
etwas ungewöhnlichen Ration identifiziert, und 
wir haben dann die genaue Tonlage unserer 
Strecke festgestellt. 

In der Regel werden wir aber nicht nur eine, 
sondern mehrere irrationale Zahlen als Dezimal- 
brüche miteinander zu vergleichen haben. In 
diesem Fall setzen wir sie einfach als Intervalle, 
d.h. wir dividieren sie unter sich, um auf den 
Intervallwert zu kommen. (Siehe hierzu das 
Beispiel ‚‚Variante a‘ der Längen- und Breiten- 
maße der Basilika, Seite 39.) Auch die ‚,‚irra- 
tionalen‘“ Strecken können wir nach der obigen 
Methode alle auf dem Monochord einstellen, und 
es hat einen großen Reiz, die kleineren und 
größeren Nuancen zu hören, welche die ‚‚ek- 
melischen‘‘ (außerhalb des Senarius liegenden) 
Rationen als Intervalle, Akkorde und melodische 
Schritte untereinander verbinden. Diese Nu- 
ancen zu zeigen ist unser temperiertes Tonsystem 
unfähig; sie können nur auf dem Monochord 
gehört werden. 

Wenn wir im folgenden dennoch Notenbei- 
spiele geben, so nur deshalb, damit sich jeder auf 
dem Klavier einen ungefähren Eindruck von den 
betreffenden ‚Nomoi‘‘ machen kann. Also ein 
vorläufig nicht zu umgehender Kompromiß. 
Unsere Freunde haben ja immer die Möglichkeit 
einer ‚„reintonalen‘‘ Kontrolle am Monochord! 


Zu jeder Proportionsanalyse von Bauwerken 
braucht man genaue Zahlen. ‚Hier stock’ ich 
schon“, möchte man sagen. Denn obwohl die 
Gebäude ja heute noch stehen, bestehen dain den 
zur Verfügung stehenden Werken mehr oder 
weniger starke Differenzen. Es scheint einfach, 
mit den heutigen Mitteln die Bauteile aus- 
zumessen und abzuzählen. Aber jeder Kenner 
weiß davon, wie leichtfertig Grundrisse und 
Aufrisse oft in den Fachwerken gezeichnet sind 
und wie sehr sie oft differieren. Untere Säulen- 
durchmesser, Plinthen, die noch zu erreichen 
sind, Interkolumnien u. a. kann man mit Zenti- 
metermaßen bewältigen. Aber schon die ganze 
Länge und Breite eines Tempels genau aus- 
zumessen, ist meist bei dem schlechten und un- 
ebenen Zustand der Plattformen schwierig. Und 
erst die architektonischen Formen in der Höhe des 
Tempels, selbst wenn man mit einer Leiter 
hinaufsteigt! 

Immerhin kann man sich doch in gewissem 
Sinne auf die in den Hauptwerken angegebenen 
Maße verlassen. In gewissem Sinne — einmal, da 
sie sich gegenseitig korrigieren und man, nach ein- 
gehenderer Beschäftigung, bald herausbekommt, 
auf welchen Autor man sich mehr verlassen kann, 
auf welchen weniger. Die vier wichtigsten Werke 
über Paestum, auf welche ich mich hinsichtlich 
der Maßangaben stütze, sind 1. Koldewey- 
Puchstein: ‚Die griechischen Tempel in Unter- 
italien und Sizilien‘ (2 Bde., 1899), 2. Max 
Raphael: ‚Der Dorische Tempel“ (Augsburg 
1950); 5. Hans Riemann: „Zum griechischen 
Peripteraltempel‘“ Diss. Frankfurt a/M. 1955 und 
4. Friedrich Krauss: ‚‚Paestum. Die griechischen 
Tempel‘ (Berlin 1941). Dies letztere schöne Buch 
von Friedrich Krauss scheint mir das beste in 
deutscher Sprache über Paestum zu sein; vor 
allem enthält es die letzten und wohl zuver- 
lässigsten Maßzahlen, leider nicht alle. 

Anschließend an die Schwierigkeit der Er- 
langung genauer Maßzahlen müssen hier gleich 
zwei andere Probleme erwähnt werden, welche 
die Tempelmetrik komplizieren. Das ist erstens 
die „bewußte Ungenauigkeit‘‘ der Maße an sich 
und zweitens die sogenannte ‚„Kurvatur der 
Horizontalen‘‘ am dorischen Tempel. 

Die erstere ist, wie L. Curtius sich ausdrückt, 
die Ursache für die ‚Tragik‘“ des dorischen 
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Tempels, an deren endgültiger Lösung die alten 
Architekten scheiterten und, wie schon Vitruv 
(Lib. IV, cap. 5) bemerkt, sich deswegen zum 
jonischen und korinthischen Baustil wandten. 
H. Riemann (a.a.O., Seite 29ff.) meint, daß 
nicht der Eckkonflikt (die Gleichmäßigkeit von 
Triglyphen und Metopen und die damit verbun- 
dene Säulenstellung) zur Aufgabe des dorischen 
Stils geführt hätte, sondern das Erwachen eines 
neuen Lebensgefühls, welches nach schlankeren 
und leichteren Formen und Proportionen ver- 
langte. 

Wie dem auch sei: Das unlösbare Problem war 
die sogenannte „Ecklösung‘‘ der Metopen und 
Triglyphenbreiten an den 4Ecken der Tempel. 
Blieben die Metopen—Triglyphen in gleicher 
Proportion (meist 5:2 = Quinte), dann standen 
bei gleichem Abstand die Kapitäle der Säulen zur 
Hälfte in der Luft. Man suchte sich zu helfen mit 
verschiedenen Säulenabständen (Jochen) oder 
verbreiterten Metopen — beides für die strenge 
Gesetzmäßigkeit der Gesamtkonstruktion nur 
ein Notbehelf, ein Kompromiß, aber keine 
Lösung. 

Zu den „gesetzmäßigen Unregelmäßigkeiten‘“ 
gehören ferner die bei manchen Tempeln etwas 
schräg nach innen gestellten Säulen, der leicht 
ovale untere Durchmesser mancher Ecksäulen 
u.a.m. — Abweichungen vom ursprünglich 
strengen Stil, die teils aus optisch-ästhetischen, 
teils aus statischen Erwägungen gemacht wurden 
(vgl. hierzu unten Seite 35ff.!). 

Über das zweite Problem, die ‚„Kurvatur der 
Horizontalen‘ sind sich die Beurteiler heute noch 
nicht einig. Im Jahre 1857 entdeckte der englische 
Architekt Penrose daß die 
Horizontallinien des Stylobats und Epistyls — also 
der Grundfläche, auf welcher die Säulen stehen, 
und des Architravs, welchen die Kapitäle der 
Säulen tragen — nicht gerade Linien, sondern 


am Parthenon, 


Kurven seien und zwar von Anfang an absichtlich 
konstruiert. Nachträgliche Messungen von an- 
deren haben diese Tatsache bestätigt und nicht 
nur für den Parthenon, sondern auch für einige 
andere dorische "Tempel. So beträgt z.B. die 
Kurvatur der Frontseite beim Poseidontempel in 
Paestum, also die konvexe Ausbuchtung nach 
oben bei einer Gesamtbreite des Architravs von 
2556 Zentimeter 2 (!) Zentimeter (Krauss). Gegen 


Absichtlichkeit dieser Kur- 
vaturen trat schon K. Bötticher (,‚Bericht über 


die vermeintliche 


die... Untersuchungen auf der Akropolis von 
Athen, Berlin 1865) auf, wobei es sich heraus- 
stellte, daß es beim Parthenon, wenn man sich 
schon auf solche minimalen Differenzen versteift 
(Tausendstel!), überhaupt keine gerade Linie der 
großen Formen gibt, bei den andern 'Tempeln 
ebensowenig. Bötticher erklärte das Phänomen 
durch nachträgliche Senkung, Veränderung der 
Basis u. a., was von anderen (E. Ziller z. B.) wie- 
der abgelehnt wurde. F. Reber hält in seiner 
„Geschichte der Baukunst im Altertum“ (Leipzig 
1866, Seite 270) ‚‚die Frage noch schwebend“, 
während die neuesten Beurteiler (so auch 
Curtius und Krauss) wieder an eine Absichtlich- 
keit glauben. Diese Absichtlichkeit der Kurvatu- 
ren soll, wie schon Penrose meinte, aus einem 
raffinierten optisch-ästhetischen Wissen heraus 
gemacht worden sein: das Auge nämlich sehe 
beim Blick nach oben eine wirkliche Horizontale 
gekrümmt, was eben durch jene Kurvatur ver- 
mieden bzw. ausgeglichen würde. 

Was diesen letzteren Punkt betrifft, so lehnte 
ihn schon Bötticher mit Recht aus dem Grundeab, 
daß die Kurvatur je nach dem Standpunkt des 
Beschauers ganz verschieden gestaltet werden 
müsse, wenn sie ästhetisch ihren Sinn behalten 
wolle. 

Meine Ansicht zu dem ganzen hier natürlich 
nur andeutungsweise erwähnten Kurvaturen- 
problem darf ich wie folgt äußern: 1. Die Kur- 
vaturen seien unbestritten. 2. Bei dem 21%,tau- 
sendjährigen Bestand der Tempel, den Hunderten 
von überstandenen Erdbeben, der bei solchen 
Lasten in einer so langen Zeit nicht mehr absolut 
starren Gesteinssubstanz scheinen mir die ‚Kur- 
vaturen‘‘ von äußeren Einflüssen bedingt. 5. Ein 
ästhetisches Raffinement ist schon deshalb ab- 
zulehnen, weil gar keine Notwendigkeit dazu 
bestand. Denn wenn, wie F. Krauss (a.a.O., 
Seite 58) meint, die Kurvatur beim Poseidon- 
tempel ‚dem geübten Blick auch bei frontaler 
Ansicht nicht entgehe‘‘, so wäre ja damit der 
Zweck völlig verfehlt, da die Kurvatur doch den 
Sinn haben soll, daß sie eben nicht sichtbar ist, 
d. h. daß das ‚„‚geübte‘‘ Auge der Griechen infolge 
der planmäßigen Krümmung nach oben die 
Horizontale als nicht gekrümmt, sondern gerade 
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sieht! 4. Ich sehe in der heute wieder auflebenden 
Bewunderung für die Absichtlichkeit der Kur- 
vaturen die Sucht des modernen Menschen, das 
Ungewöhnliche, Sensationelle mehr zu bevor- 
zugen, ja sich von ihm mehr faszinieren zu lassen, 
als vom einfachen Normalen. Ebenso wie die 
Irrationalität des Goldenen Schnitts die Gemüter 
eben des ‚‚Irrationalen‘‘ wegen viel mehr bewegt 
als die einfachen rationalen harmonikalen Inter- 
valle, ebenso fasziniert im Zeitalter der Fein- 
mechanik und der Präzisionsinstrumente die nur 
zu gerne geglaubte Tatsache, daß die alten Grie- 
chen vor 2500 Jahren das fast unglaubliche 
Raffinement besessen hätten, aus rein ästhe- 
tischen Gründen eine Horizontale ihrer Tempel 
um Tausendstel ihrer Länge zu überhöhen! Das 
ist doch etwas, damit kann man uns heute 
imponieren, besonders dann, wenn man mit den 
übrigen Maßen nichts anzufangen weiß, ihren 
Klang nicht mehr hört und ihren Sinn nicht mehr 
versteht! 

Was nun die Bedeutung der „gesetzmäßigen 
Unregelmäßigkeiten‘‘ oder „bewußte Unge- 
nauigkeit‘“ der Maße des dorischen Tempels 
(siehe oben Seite 32) sowie das soeben be- 
sprochene Kurvaturenproblem für unsere har- 
monikalen Analysen betrifft, so dürfen wir sie 
vernachlässigen, da sie ja gegenüber der pro- 
portionalen Grundkonzeption des 'Tempelkörpers 
und seiner Einzelformen, also gegenüber dem 
Idealplan ohne Bedeutung sind. Seien die 
Säulenabstände gegen die Tempelecken hin noch 
so different: an der Säulengesamtzahl und den 
Grundproportionen von Länge, Breite und Höhe 
sowohl der Säule selbst als derjenigen des Gesamt- 
baus ändert das nichts. Max Raphael (a. a. O., 
Seite 70ff.), der gerade die erreichbaren Maße 
vieler dorischer Tempel ausgemessen und sie 
Koldewey gegenüber in vielen Punkten korrigiert 
hat, sagt selbst, daß ‚bei dem jetzigen sehr 
korrumpierten Zustand der Denkmäler... eine 
exakte Wiederherstellung der Maße kaum mög- 
lich sein wird,‘“ daß ‚man den Durchschnitt, die 
Norm nicht ausschalten‘‘ könne, wobei 
hinzugefügt, daß ‚Durchschnitt‘ und ‚Norm‘ 
nicht ‚‚konkrete Größen, sondern das zugrunde- 


er, 


liegende Prinzip für die Bildung der Größen, ihr 
Halt und ihr Rückgrat, nicht ihre Wirklichkeit‘ 


seien. 


Nun, wir werden sehen, daß Durchschnitt und 
Norm durchaus konkrete Größen harmonikaler 
Art sind. Denn ganz abgesehen von der Harmo- 
nik: wie soll man denn zu dem „‚zugrundeliegen- 
den Prinzip‘ des streng nach Maß und Zahl 
gefügten dorischen Tempels kommen, wenn man 
sich nicht ein Bild von den Maßen und Zahlen 
macht, die dahinter stehen? Natürlich ist der 
Zustand der Tempel in Einzelheiten korrumpiert. 
Aber sie stehen ja noch da, und nur dort, wo nur 
noch Fundamente oder, wie bei der Basilika in 
Paestum, keine Giebel mehr vorhanden sind, 
müssen wir auf bestimmte Maße — hier die 
Giebelhöhe — verzichten. Aber alle Korrumption, 
alle Ungenauigkeiten, „Kurvaturen‘“, Unregel- 
mäßigkeiten im einzelnen hindern uns nicht, die 
Hauptproportionen dennoch zu erkennen und 
durchscheinen zu sehen, durchtönen zu hören! 

Bei allen Proportionierungen braucht man ein 
Maß zum Messen. Wir haben heute im all- 
gemeinen das Metersystem; die Alten gebrauch- 
Welche Art von 
Maßsystem wir bei unseren Analysen gebrauchen, 


ten verschiedene Fußmaße. 


ist gleichgültig, da wir ja Proportionen, Verhält- 
nisse untersuchen, die, einigermaßen richtige 
Messungen vorausgesetzt, sich an den Zahlen 
aller Maßsysteme feststellen lassen müssen. 

Ein anderes ist der Ausgangspunkt, das Grund- 
maß oder der ‚Modul‘, eine, wie angenommen 
wird, ganz bestimmte Streckengröße, aus welcher 
heraus der ganze Bau entwickelt sein soll. Die 
mittelalterlichen Bauhütten sprechen da von 
einem „gerechten Steinmetzgrund“, einer Art von 
Urmaß, welches als jeweiliges Geheimnis der 
betreffenden Bauhütte streng bewahrt wurde. 

Vitruv (Lib. IV, cap. 1) erzählt, daß die Jonier, 
als sie zuerst dem Apollon einen dorischen Tempel 
bauen und bei diesem Tempel die Säulen setzen 
wollten, jedoch die harmonischen Maßverhältnisse 
nicht hatten, ‚‚nachforschten, durch welche Ein- 
richtung sie erzielen könnten, daß die Säulen 
sowohl zum Lasttragen geeignet wären, als auch 
dem Auge eine tadellose Schönheit böten: da 
maßen sie die Spur eines männlichen Fußes ab 
und legten dieses Maß auf die Höhe des Mannes 
an. Da sie nun gefunden hatten, daß der Fuß den 
sechsten Teil der Höhe beim Manne betrage, so 
trugen sie dies auch auf die Säule über, und die 
Dicke des Fußes, des Schaftes nahmen sie sechsmal 
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für die Höhe mit Einschluß des Kapitäls. So 
begann die dorische Säule das Verhältnis und die 
gedrungene Schönheit des männlichen Körpers in 
den Gebäuden zu zeigen‘. Nachher, als die Jonier 
auch der Diana einen Tempel errichten wollten — 
so berichtet Vitruv anschließend weiter — nah- 
men sie die weibliche Schlankheit als Maß und 
„machten zuerst die Dicke der Säule vom achten 
Teil der Höhe... am Kapitäl brachten sie rechts 
und links schneckenförmige Windungen an, sie 
vorhängend, wie gekräuselte Locken dem Haupt- 
haar...“ (a.a.O.). Und vom korinthischen 
Kapitäl erzählt Vitruv die Geschichte, daß eine 
Amme auf die Grabmalstele eines jungverstor- 
benen Mädchens einen Korb mit all den Spiel- 
sachen gestellt habe, welche das Mädchen bei 
Lebzeiten ergötzt hatten. Der Korb war nun 
zufällig über einer Akantuswurzel gesetzt worden, 
und im Frühjahr schlugen Blätter und Stempel am 
Korb in die Höhe, bogen sich um und bildeten ein 
Formenspiel, welches den vorbeigehenden Archi- 
tekten und Bildhauer Kallimachos ob seiner Schön- 
heit so begeisterte, daß er daraus das korinthische 
Kapitäl und die korinthische Ordnung schuf. 

In diesen Vitruv’schen Berichten (zu denen 
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noch das 1. Kap. des 5. Buches zu rechnen ist, wo 
der „‚Senarius“ innerhalb der Menschengestalt als 
Analogon zu den Maßen des Tempels empfohlen 
wird) darf man die Quelle all derjenigen Tra- 
ditionen sehen, die vom ‚„‚menschlichen Maß“ der 
antiken Baukunst wissen wollen und die dieses 
Maß, wie die heutigen Ritter vom Goldenen 
Schnitt, als etwas Neues und Sensationelles wieder 
einführen wollen (Le Corbusier u. a.). Sie sind 
sehr schön, diese Berichte, und wir haben nicht 
einmal einen Grund, an ihrem Wahrheitsgehalt 
zu zweifeln; denn sie fügen sich in das harmoni- 
kale Proportionssystem wohl ein, reichen aber zur 
Durchproportionierung eines Tempels bei weitem 


nicht aus. 
Konkreter als das doch sehr variable Maß des 
Menschen — über die Möglichkeit einer har- 


monikalen Analyse der Menschengestalt selbst 
siehe mein „Lehrbuch‘ Seite 38! — ist die An- 
nahme einer bestimmten Grundform des Tempels 
als Ausgang der Proportionierung. So will Vitruv 
(I, 2, 4) bei Sakralbauten das „eurhythmische“ 
Verhältnis ‚entweder nach der Säulendicke oder 
dem Triglyphon oder auch dem Embates (griech. 


Meßschuh)‘“ bestimmt wissen, gibt aber später 
(II, 3, 6) bezüglich des ‚‚Eustylos‘ (- schönsäulig) 
an, daß die Stirnseite mit 4 Säulen zuerst in 
11%, Teile, wenn sie 6-säulig werden soll in 
18 Teile und wenn 8-säulig in 241, Teile geteilt 
wird und ein Teil dieser Teilungen dann die Maß- 
einheit sei, der die Dicke der Säule bilde. 

Auch Alberti (Lib. VIllcap.5) sagt: „Alle 
Maße... nimmt man wie bei den Tempelbauten 
vom untersten Durchmesser der Säule.‘ L. Our- 
tius (a.a.O., Seite 120) meint bezüglich des 
Aphaiatempels von Aegina: „Grundsatz wird die 
gleiche Achsweite, vom Mittelpunkt einer Säule 
zu dem der nächsten gerechnet.“ F. Kraus 
(a. a. O., Seite 41) ist der Ansicht, daß der Ent- 
wurf des Cerestempels in Paestum von dem 
Grundverhältnis der Cella = 1:3 ausgegangen sei. 

Wenn nun aber der dorische Stil gerade da- 
durch charakterisiert ist, daß in ihm alles mit 
allem in strenger Beziehung, d. h. Proportionie- 
rung steht, dann ist es im Grunde sekundär, 
welche seiner Formen ich als „Grundmaß“ 
nehme. Vitruv sagt es gleich im 2. Kap. seines 
I. Buches, daß alle Glieder des Baues sich in den 
Einzelheiten und zur Totalität in einem über- 
einstimmenden Verhältnis befinden müssen. 
Alberti (Lib. 7, cap. 5) drückt das so aus: „Ins- 
besondere sind auch bei einem Bauwerke und 
insbesondere bei einem Tempel alle Teile des 
Körpers so zu gestalten, daß sie untereinander 
alle in Beziehung stehen, so daß man mit jedem 
beliebigen einzelnen Teile allein alle andern ge- 
nau messen kann.“ Und L.Curtius (a.a.O., 
Seite 119) schreibt hinsichtlich des dorischen 
Aphaiatempels zu Aegina: „Was aber einen 
Grundriß dieser Art von jedem einer andern 
Kunst und eines anderen Zeitalters unterscheidet, 
das ist seine Aufgeteiltheit in lauter einzelne 
rechnerisch genau bestimmte Elemente, die in 
klaren Verhältnissen zueinander stehen.‘‘ Und 
eine Seite zuvor: ‚Das Zentralproblem des do- 
rischen Tempels liegt nicht in der Dekoration, 
sondern in seiner Konstruktion, in der Unter- 
ordnung seiner Teile unter eineihn beherrschende 
harmonisch rhythmische Idee.“ 

Wir werden also nach einem konkreten Ein- 
heitsmaß, wenn sich dieses nicht, wie etwa 
beim Cerestempel oder beim Poseidontempel als 
„attischer Fuß‘ von selbst darbietet, gar nicht 
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suchen, da nicht dieses, sondern die einheitliche 
Proportionierung das Wesentliche des dorischen 
Tempels ist. Und zwar beginnen wir bei den 
großen Formen der Länge, Breite und Höhe, der 
Säulenanzahl und gehen dann immer weiter in 
die Details hinein. Da wir gegenüber allen an- 
deren nur rein zahlenmäßigen oder geometrischen 
Proportionsanalysen den einzigartigen Vorteil 
genießen, neben alle Zahlen und Strecken — 
Arithmetik und Geometrie sind ja in den Mono- 
chordrationen gegenseitig bedingt respektive aus- 
einander ableitbar! — noch seelische Werte, Töne 
setzen zu können, diese Töne in Noten aufzu- 
schreiben und zu hören, wird es sich zeigen, daß 
jedem der drei zu analysierenden Tempel von 
Paestum, trotz anscheinend ähnlicher Zahlen, ganz 
bestimmte Eigenwerte zukommen, bestimmte 
melodische Typen, die wir Nomoi nennen. 

Zur Vermeidung von Mißverständnissen sei 
noch Wort und Begriff ‚„Nomos‘‘ erklärt. Nomos 
(vOuog) heißt Brauch, Satzung, Ordnung. Im 
musikalischen Sinne verstanden die alten Grie- 
chen darunter Melodietypen, von welchen ein 
großer Schatz vorhanden war und denen sie die 
verschiedensten Texte unterlegten. Jeder dieser 
Melodietypen hatte seinen Eigennamen, so z.B. 
der Nomos Orthios usw. Sie waren Gemeingut, 
wie die Sprache oder die Versmaße. Da wir von 
diesen Nomoi keinen einzigen mehr kennen, 
neige ich eher der Ansicht zu, daß sie keine 
eigentlichen Melodien (in unserem Sinne), son- 
dern Themen waren, kurze, prägnante Folgen 
von oft nur wenigen Tönen, die aber, wie ein 
prägnantes Fugenthema, unvergessen blieben 
und alle Möglichkeiten von Entwicklungen und 
Anwendungen in sich bargen. Vielleicht fügten 
sich mehrere solcher Themen auch zu einem 
Melos von ausgesprochener Eigenart zusammen, 
wobei es jedoch für all diese Nomoi oder Nomen 
charakteristisch blieb, daß sie nicht vom Wort 
oder irgendeinem Text herkamen, sondern ihren 
tonalen Eigenwert in sich trugen. 

Sowohl vom Gesetzmäßigen als auch vom 
Musikalischen der Wortbedeutung ‚Nomos‘ her 
glaube ich berechtigt zu sein, die in den Tempel- 
proportionen verborgenen Klänge Nomoi nennen 
zu dürfen. Aber auf den Namen kommt es hier 
weniger an, sondern auf die Sache. Und zu dieser 
wollen wir uns sogleich wenden. 


Was die Orthographie der Tonwerte, der Inter- 
valle und Akkorde betrifft, so folge ich hier dem in 
meinen bisherigen Werken geübten Verfahren: 
neben die genauen Verhältniswerte (Saitenlängen 
bzw. Frequenzen) auch in Notenbeispielen die 
naheliegenden temperierten Werte zu geben. 
Hierdurch wird auch derjenige, der kein Mono- 
chord besitzt, in der Lage sein, sich die Tempel- 
maasse auf einem Klavier oder anderen Instru- 
ment vorzuspielen, wobei er sich allerdings be- 
wußt sein möge, daß unsere heutigen Instru- 
mente temperiert sind, während wir die ent- 
sprechenden Intervalle, Akkorde und melodische 
Typen auf dem Monochord reintonal hören kön- 
nen. Der Musikwissenschaftler möge sich nicht 
daran stoßen, daß ich bei einer harmonikalen 
Analyse altgriechischer Bauwerke die heute üb- 
liche musikalische Nomenklatur gebrauche — z.B. 
unsere heutigen Bezeichnungen der Intervalle, 
Akkorde, Dur-Moll usw. Die Tempelmaasse ste- 
hen ja fest, auf dem Monochord kann ich sie hören, 
und wie ich diese Intervalle, Akkorde und melo- 
dische Typen bezeichne und notiere, ist gegen- 
über dem Tatbestand selbst sekundär. ‚Dur‘ und 
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„‚Moll“ sollen die Alten in der heutigen Bedeu- 
tung nicht gekannt haben. ‚‚In der heutigen Be- 
deutung‘‘ — nur dies ist richtig. A. v. Thimus be- 
weist in seiner ‚„Harmonikalen Symbolik‘ mit 
guten Gründen, daß diese beiden Tongeschlechter 
damals sehr wohl bekannt waren und jeder Schü- 
ler am Monochord stieß damals und stößt noch 
heute schon bei seinen ersten Monochordversu- 
chen auf die charakteristischen Unterschiede von 
großer und kleiner Terz, den Paradigmata von 
Dur und Moll. Diese beiden Terzen mit ihrem 
verschiedenen seelischen Gehalt (große Terz = 
männlich; kleine Terz = weiblich) finden sich in 
bedeutsamen Bauteilen des Ceres-Tempels sym- 
bolisiert und gehen auf die Zahl Fünf (EI) zurück, 
welche am Apollotempel zu Delphi geschrieben 
stand und über welche noch Plutarch eine beson- 
dere Schrift verfaßt hat. Also: die Notenschrift, 
die und Akkordbezeichnung der 
Tempelelemente dieses Buches sind von heute. 


Intervall- 


Gehört werden sie die Griechen ebenso haben 
wie wir. Wie sie sie bezeichnet haben, steht 
hier nicht zur Diskussion. 


6. DIE NOMOI DER BASILIKA 


AISTHESIS 


enn man das erste Mal vor der 
Basilika, dem ältesten der drei Pae- 
stumer Tempel steht, 
herumgeht oder sie durchschreitet, 
hat man den Eindruck eines Säulen- 


um sie 


ww 


waldes, dem scheinbar jeder Zusammenhang 
fehlt. Die Einzelsäule ist mäßig hoch, ihr Schaft 
stark verjüngt und ihre Entasis (Schwellung) sehr 
ausgeprägt, die Kannelierung flach. Da die 
Giebel fehlen und die Säulenflucht — 18 an der 
Seite und 9 an der Front — nur durch die Basis 
und den Architrav zusammengehalten wird, 
scheint die Vereinzelung der Säulen noch mehr 
betont. Aber diese ‚Quantelung‘‘ ändert ihren 
Eindruck vollkommen, wenn man in- und außer- 
halb des Tempels länger verweilt. Dann nämlich 
beginnt in der betrachtenden Seele etwas Rhyth- 
misches zu schwingen — man sieht ja fast nur 
Säulenreihen, jede einzelne Säule punktiert ein ge- 
heimnisvolles Metrum, welches sich zum Ganzen 
nicht bloß summiert, sondern rhythmisch inte- 
griert. Wenn irgendwo, dann ist hier schon allein 
durch den Säulenrhythmus eine geschlossene Ganz- 
heit erreicht, eine ungeheure Konzentration, die 
ganz vergessen läßt, daß wir hier nur vor einer 
Ruine stehen, der alles fehlt, was doch eigentlich 
Sinn und Zweck dieser Säulen ist: das Tragen der 
Giebel und des Daches, das Umschließen der 
Cella, welche die Götterbilder oder das Götterbild 
barg. Nie zuvor ist mir der innere Sinn, ja ich 
möchte sagen der geistige Gehalt der Säulen- 
flüchten des dorischen Ringhallentempels so 
aufgegangen wird beim Anschauen der Basilika. 
Eben ihrer skelettartigen Isolierung wegen ver- 
raten diese Säulen einen ganzheitlichen Struktur- 
willen, der von innen heraus die Norm des 
Dorismus für den, dernachzufühlen vermag, preis- 
gibt: rhythmische Umhegung, Behütung des 
Höchsten zu sein, das der Tempel birgt, des 
Gottesbilde. Zu dem Rhythmus der Säulen- 
fluchten tritt aber noch ein weiteres harmonikales 
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Moment: die „Schwingung“ der ‚‚Entasis‘“ — 
hierauf kommen wir unten Seite 46 zurück. 

Außer der merkwürdigen Säulenproportion 
9:18 hat die Basilika noch eine Besonderheit. In 
der Mitte des Tempels steht eine Reihe von 
Säulen, die die Cella in zwei Hälften teilt, so daß 
manche angenommen haben, es müßten 2 Götter- 
bilder vorhanden gewesen sein. 

Es fiel mir auf, daß die Farbe des Travertins 
der Basilika gegenüber den beiden andern Tem- 
peln heller ist; die Steine sind von einem etwas 
weißlicheren Grau gegenüber dem bräunlicheren 
des Poseidon- und Cerestempels. Koldewey- 
Puchstein erklären das mit einer Flechte, die den 
giebellosen, derWitterungmehr ausgesetztenTem- 
pel überzogen habe gegenüber dem vom Gesimse 
mehr geschützten Ceres- und Poseidontempel. 

Der Echinus der Kapitäle ist aus der Ge- 
drungenheit der Säule geboren. Er wird kuchen- 
artig gegen den Abakus gedrückt und verstärkt 
dadurch das Säulenkollektiv viel mehr als bei den 
andern Tempeln. Durch das relativ nahe Zu- 
sammenstehen der Säulen hat man den Eindruck, 
daß sich ihre Kapitäle fast berühren, und dies 
wiederum potenziert das rhythmische Moment 
des Ganzen. 

Der Gesamteindruck der Basilika ist der einer 
streng archaischen Geschlossenheit. Auch ohne 
daß man von dem hohen Alter des Tempels 
(etwa 550 v. Chr.) wüßte, fühlt man hier Urkräfte 
einer zur Selbstvollendung strebenden frühen 
Kultur. 

Der Name ‚‚Basilika‘‘ wird gerne mit der Vor- 
stellung der christlichen Basilika verknüpft. Aber 
schon Plato berichtet im Anfang seines Dialoges 
„Charmides‘‘, daß Sokrates sein Gespräch be- 
ginnt, als er von ‚‚dem Heere bei Potideia‘‘ eben 
nach Athen zurückgekommen war und „in der 
Palästra des Taureas, gegenüber dem Tempel 
der Balisika“ sich zur Diskussion stellt. Also 
ist es wohl möglich, daß die Bezeichnung 
„Basilika“ schon im Altertum dem ältesten Tem- 
pel von Paestum beigegeben wurde. 


Ti vyıdaaerı 
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Grundriss der Basilika nach Koldewey-Puchstein 


AKROASIS 


Länge und Breite 


Nach F. Krauss sind die Maße: 


Nordlänge 54,312 Meter 
Südlänge 54,295 Meter 
Westbreite 24,47 Meter 
Ostbreite 24,524 Meter 


Wenn Du, freundlicher Leser, wie auf dem 
nächsten Blatt links und unten, Länge und Breite 
der Basilika in verkleinertem Maßstab aufzeich- 
nest, dann wirst Du mir zugeben, daß wir zur 
Proportionierung vereinfachen können, und zwar 
zum mindesten 


a Länge = 54,5 


Breite 24,5 
oder noch weiter 
b Länge 54 
Breite 24 


50 respektive 50 Zentimeter Differenz auf eine 
Länge von 54Meter respektive Breite von 
24 Meter liegen immer noch innerhalb eines Un- 
sicherheitsfaktors in der Ausführung eines Bau- 
planes der damaligen Zeit oder Veränderungen 
des Baues innerhalb von 2%, Jahrtausenden. 
Wollen wir die beiden Varianten (a) und (b) auf 
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irgendeinem Monochord zum Erklingen bringen, 
so gehen wir folgendermaßen vor: 


Variante (a) Länge 54,5, Breite 24,5. 


Ich trage auf 2 Saiten 54,5 und 24,5 Teile ab (vgl. 
die umstehende Figur über a!) und zupfe oder 
schlage die durch Stege abgetrennten Saitenteile 
an, um das Intervall zu hören. Bei diesem Versuch 
spielt die effektive Länge der Grundsaite keine 
Rolle; denn 54,5 und 24,5 Teile werden immer 
dasselbe Intervall erklingen lassen, wie groß nun 
die Teile (Einheiten) oder die Länge der Mono- 
chordsaite sein mögen. Was für ein Intervall höre 
ich nun? Ein einigermaßen geschultes musika- 
lisches Ohr wird hier zweifellos eine None hören, 
d.h. eine Oktave plus einem Ganzton. Um nun 
diesen Ganzton noch besser kontrollieren zu 
können, oktavpotenzieren wir die Strecke 24,5 
oder mit andern Worten: wir verdoppeln sie auf 
49 (vgl. die Abb. Seite 401). Nun schlagen wir die 
beiden Saitenlängen 54,5 und 49 an und hören 
das Intervall des Ganztons direkt, wenn auch 
nach unserem Empfinden dasjenige eines etwas 
zu weiten Ganztons. Was ist das nun aber inner- 
halb der harmonikalen Rationierung für ein 
Ganzton ? Hierzu proportionieren wir direkt nach 
dem Schema: 


54,5:49 = 1 (Einheit der Saite) :x 


und erhalten für x den Dezimalwert 0,89908..... 
Schlagen wir auf der großen Rationentafel des 
„Lehrbuchs‘‘ nach, welcher Ton in der Nähe 
dieses Dezimalbruchs liegt, so finden wir auf 
Seite 481 rechts unter der Rubrik ‚‚Saitenlängen‘* 
die beiden senarischen Werte 8/9 d 0,8888... 


54,3 
54 


50 


40 


30 


20 


10 


und 9/10 d“ 0,9000. Unser gesuchter 
Ton x, von c=1 ausgerechnet und ge- 
hört, ist also ein Ganzton d, zwischen 
den beiden enharmonischen Ganztönen 
d und d” liegend. Wir merken uns: die 
Längen- und Breitenmaße der Basilika 
54,5:24,5 stehen im Verhältnis einer 
ekmelischen None oder, die Breite oktav- 
potenziert, im Verhältnis eines ekme- 
lischen Ganztones. 


Variante b (Länge 54, Breite 24). 


Ich trage auf zwei weiteren Monochord- 
saiten (vgl. die Figur nebenan über b!) 
54 und 24 Teile ab und höre, analog zur 
Variante a, auch eine None bzw. einen 
Ganzton. Nur dünkt uns dieser Ganzton 
54:48 oder 48:54 in gewissem Sinne 
„normaler‘‘ wie der der Variante a, und 
wir wollen ihn nach demselben Schema 
wie oben proportionieren: 


54:48 = 1 (Einheit der Saite): x 


und erhalten für x den Dezimalwert 
0,8888... ., das ist nach unserer großen 
Rationentafel der sogenannte große 
Ganzton 8/9 d, bezogen auf 1 =c. Dies 
Ergebnis erhalten wir noch einfacher 
durch direkte Rechnung: 

48 8 


3, = 5a (beil = c) 


Nehmen wir die effektiven Saiten- (bzw. 
Längen- und Breitenmaße des Tempels) 
längen 24 und 54: 


a 4 


54 9 


d' 
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245 24 


b 


so bekommen wir zur Ein- 
heit c wieder die None c—d’ 


c d’ 


Fixieren wir die Rationen 
24 (48) und 54 einzeln, also 
nicht als Intervall, sondern 
als zwei individuelle Töne, 
so bekommen wir 


Ad = 5a’ 
respektive =. — —d 
und 
Sb, = Ib, 
respektive . — zb 


Beides bezogen auf 1=c, 


oder in Noten: 


also beide Male die Einheit 
(1 = c) umspielende Ganz- 
töne 


b, (c) d 


respektive Nonen 


b/, (c) d’ 


wobei wir auch hier be- 
merken, daß wir diese Ganz- 
töne respektive Nonen auf 
dem Monochord rein,d.h. 
ihren wahren Zahlenver- 
hältnissen nach, auf dem 
Klavier jedoch nur tempe- 
riert hören können. Dies 
bedeutet zwar für das an die 
temperierte Stimmung ge- 


wöhnte durchschnittliche 


musikalische Ohr eine nur kleine äußere Diffe- 
renz, aber für das an Monochordversuchen sen- 
sibilisierte und reintonal geschulte doch einen 
bemerkenswerten seelischen Unterschied. 

Wir merken uns: sowohl die Variante a wie die 
Variante b zeigt als Intervall der Länge: Breite 
der Basilika eine None, oktavreduziert einen 
Ganzton. Die None ist der neunte Ton innerhalb 
der diatonischen Tonleiter: 


None 
b,edsfgabe 4 
None 


also, von der Oktave c—c’ ab nach oben und unten 
ein Ganzton. Diesen Ganzton erhalten wir durch 
die Neunteilung der Saite: 8/9 d respektive 
9]8 b*. Ludwig Curtius sagt a. a. O., Seite 118/9 
bezüglich des dorischen Tempels im allgemeinen: 
„Schon die erste Regel der Grundrißbildung, das 
Verhältnis von Schmal- zu Langseite, bleibt uns 
verborgen.‘ 

Nun, jeder Musiker weiß, daß der Ganzton das 
Maß unserer Musik ist, und wir Harmoniker 
wissen, daß der Ganzton innerhalb der ‚‚Har- 
monia‘‘ —= Oktave für die Pythagoreer das Maß 
der Weltmusik, der kosmischen Ordnung war. 
Die ‚erste Regel der Grundrißbildung‘‘ haben 
wir also für die Basilika aufgehellt. Die Betonung 
des Ganztones wird aber überraschenderweise 
im Bau der Basilika noch weiter bekräftigt durch 
einen ganz anderen Formenkomplex, nämlich 
durch die Anzahl der Säulen auf der äußeren 
Längs- und Breitseite und durch das Verhältnis 
des unteren Durchmessers zur Höhe der ein- 
zelnen Säule. 

Was nun die Höhe der Basilika betrifft, so 
besteht sie, von unten gerechnet, aus Stylobath 
(3 Stufen), Säulenhöhe und Gebälk. Vom Stylobath 
finde ich im Paestumbuch F. Krauss’ keine Höhen- 
maße; die Säule gibt er mit 6,454 m an, den 
Architrav, der noch vollständig erhalten ist, 
mit 1,147 m und den Fries, von welchem noch 
einige Blöcke stehen, mit 1,008 m. Es fehlt 
bei Krauss jedoch das Maß für die zwischen 
Architrav und Fries liegende Sandsteinschicht, 
die Koldewey und P. mit 0,40 m angeben. 
Rechnen wir diese Formen, ohne Stylobath, 
zusammen, so ergibt sich als Höhe von der 
Säulenbasis bis Fries: 


40 


Säulenhöhe 6,454 m 
Architrav 1,147 m 
Sandsteinschicht 0,40 m 
Fries 1,008 m 
9,009 m 


also 9 Meter. Setzen wie diese Zahl Neun zu den 
vereinfachten Längen- und Breitenmaßen 54 
und 24 des Tempels in Beziehung, so hätten wir 
die Proportion 


Länge : Breite : Höhe 
54 24 9 


das sind in Saitenlängen (bei 1=c) die Töne: 


v 
es 
6 


I u“ 


oder in Noten: 


er 


—— 

gr. Ganzton Quart 

m nn nn 
Quint 


und oktavreduziert: 


also die Intervalle des großen Ganztons es—f, dann 
der Quarte f—b und als des die 5 Tonschritte um 
fassenden Intervalls das der Quinte. Das wäre der 
Nomos von Länge, Breite und Höhe. Nachher 
(Seite 46ff.) werden wir noch die 5 Schichten des 
Gebälks gesondert harmonikal analysieren. 


DIE SÄULEN 


a) Stehen wir vor der Basilika so, daß wir 
über Eck beide Säulenreihen überblicken, so 
zählen wir an der Breitseite 9, an der Längs- 
seite 18 Säulen, wobei wir natürlich die Eck- 
säule jedesmal miteinbeziehen, also doppelt 
zählen müssen. Auf die Ungewöhnlichkeit dieser 
Säulenanzahl ist immer wieder hingewiesen 
worden. 

Friedrich Krauss schreibt in seinem Paestum- 


buch Seite 51/52: „Die Wahl der Säulenzahl — 


neun an der Front, zweimal neun an der Seite — 
muß, wenn sie nicht zufällig ist, einen anderen, 
außerformalen Grund haben, die Zahl muß etwas 
bedeuten. Was sie bedeutet, ist an der Basilika 
nicht festzustellen .. ..‘“ 

Die Bedeutung der Säulenzahl ist aber har- 
monikal festzustellen und, F. Krauss ahnt das 
Richtige, wenn er einen „außerformalen Grund“ 
annimmt. 

Die Zahl neun ist in der Harmonik die 
Zahl des Ganztons. Achtzehn ist die Ver- 
dopplung der Neun, also die Oktave (vgl. 
oben Seite 39ff.!), des Ganztons (None). 

Wenn ich von der Monochordsaite 1/9 weg- 
nehme, d.h. den Steg unter den Teilungspunkt 
1/9 stelle und die übriggebliebene Saitenstrecke 
8/9 anschlage, so höre ich, wenn die ganze Saite 
auf c gestimmt ist, den großen Ganzton 8/9 d. Da 
nun 8/18 die Oktave d’ von 8/9 d ist, wird der 
Ganzton in der Säulenanzahl von Länge und 
Breite doppelt betont. Jeder in die Grundzüge der 
pythagoreischen Lehre Eingeweihte wird also, 
vor der Basilika stehend, schon an der Säulen- 
anzahl erkannt haben, daß damit das Maß der 
harmonikalen Weltordnung gemeint war. Dieses 
Maß des Ganztones war zudem noch durch den 
übergeordneten Begriff der Oktave eingefaßt, 
desjenigen Rahmenintervalls, innerhalb dessen 
die ganze kosmische Musik sich abspielt. Die 
„Oktave des Pythagoras‘‘ wurde in der alten 
Harmonik eben deswegen mit der „Harmonie“ 
schlechthin identifiziert. Und dies kommt in der 
doppelten Säulenanzahl 2x9 zum Ausdruck. Es 
ist wichtig, hier zum mindesten einen klas- 
sischen Kronzeugen für die Identifikation des 
Begriffes der ‚„‚Oktave‘“ mit dem der ‚Harmonie‘ 
schlechthin zu zitieren. Im ‚‚Philebos‘“ schreibt 
Platon: 

„Überall, wo die Proportion der Harmonie 
(Oktave) oder das Verhältnis 1:2, überhaupt jedes 
Verhältnis einer Zahl zu einer andern, hinein- 
kommt, hört der Gegensatz auf, Gegensatz zu 
sein, indem es die Gegensätze durch Einfügung 
einer Zahl kommensurabel und konstant macht. 
Und es bringt die Begrenzung durch ein solches 
Verhältnis bei Krankheit die Gesundheit, im 
Gebiet des Hohen und Tiefen, des Schnellen und 
Langsamen die ganze Tonkunst ... die Jahres- 


zeiten... und noch tausend anderes, wie z.B. 
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Schönheit und Kraft hervor.‘‘ (Zitiert nach 
P. Bonaventura Meyer OSB: ‚Harmonia‘. Be- 
deutungsgeschichte des Wortes von Homer bei 
Aristoteles. Zürich 1932.) 

Diese Stelle Platons hat durchaus pythago- 
reischen Charakter, und man weiß, daß besonders 
Platons Spätwerk von dem bereits oben genann- 
ten Tarentiner Pythagoreer Archytas beeinflußt 
wurde. 

Neben dem allgemeinen Begriff der ‚Har- 
monie‘‘ — etwa so, wie wir ihn auch heute noch 
gebrauchen, steht also bei den Alten der spezielle 
der ‚„Oktave‘‘. Die Oktave war ihnen die ‚‚Har- 
monie‘, d.h. der Raum, innerhalb welcher sich 
die Weltmusik, die Harmonie der Sphären ab- 
spielte. Und wenn nun ein damaliger Harmoniker 
vor der Basilika stand, erkannte er an der Anzahl 
der Säulen — 9 an der Breitseite und 18 an 
der Längsseite — sowie an der Bedeutung der 
Zahl 9 als der des Ganztones sofort, daß hier 
der Architekt mittels der Oktave (9:18 = 1:2 = 
Harmonia) und des Ganztons (Zahl 9) die Musik 
des Kosmos symbolisieren wollte... für den 
Wissenden, der in die pythagoreische Lehre ein- 
geweiht war. 

b) Aber die Zahl 9 steckt noch in einer anderen 
Formenrelation verborgen, nämlich im Ver- 
hältnis des unteren Durchmessers (U D) zur Höhe 
der Säule! Dieses blieb, wie so vieles an den alten 
Bauwerken, ureigenstes Geheimnis des Architek- 
ten selbst, und liegt nicht offen vor Augen wie die 
Säulenanzahl. Aber wir können es ja nach- 
rechnen. 


Säulenhöhe 
UD 


6,454 Meter 
1,45 Meter 


(Maße nach Krauss) 


Der untere Durchmesser 1,45 m mal 9 (Ganz- 
ton) genommen und durch 2 (Oktave) dividiert, 
ergibt 6,525, also fast genau die Säulenhöhe, was 
gegenüber der von Krauss gemessenen Höhe 
6,454 nur den minimalen Unterschied von 
7 Zentimetern (bei einer Höhe von 61% Metern!) 
bedeutet. 

Der untere Säulendurchmesser steht also zur 
Säulenhöhe im Verhältnis von 1:9/2. Hiermit 
tritt zur äußeren Säulenanzahl der Tempellänge 
und Tempelbreite noch eine dritte Ganzton- 


oktave hinzu, nämlich die Proportion U DD; 
Säulenhöhe: 


18 9 9/2 (=4,5) 
Säulenzahl Säulenzahl Unterer Durchmesser 
der Länge der Breite zur Säulenhöhe 
d, d d’ 
beic=1 


Nehmen wir dazu noch das Verhältnis der 
Tempellänge zur Tempelbreite, welches ebenfalls 
in einer Ganztonoktave besteht, so haben wir also 


Könnte man es noch verstehen, daß Länge: Breite 
und die analoge Säulenanzahl auf Oktave und 
Ganzton hinweisen — obwohl dies bei den sehr 
verschiedenen Jochlängen durchaus nicht selbst- 
verständlich ist und die Säulenanzahl 18:9 an 
sich schon außergewöhnlich ist, so beweist das 
dritte Vorkommen der Zahl Neun im Verhältnis 
des UD: Säulenhöhe eindeutig, daß hier keine 
Willkür und kein Zufall vorliegen kann. 

Die Basilika weist demnach in drei 
ihrer Hauptproportionen auf den Ganz- 


Gesamtanzahl der Säulen der Basilika 


Länge Breite Cellamitte C-Front Cella-Frontsäulen Cella Frontanten 

18 9 8 5 3 2 
gn [2 Bi Cyn QS,,, Ir c, (bei 1 = c) 

Oktave Oktave 
| BSSBENENEERHEE NE | Es A et 
großer Ganzton gr. Sexte Quinte 
lesen en len 
None Kl. Sext 
in Noten: 
Innerhalb einer Oktave (oktavreduziert) sind das die Töne: 
.is Melos: _ iu ai Ge 
das Intervall der None bzw. des Ganztons plus ch und die Oktave als auf die Ur- 


Oktave in drei Formkomplexen der Basilika fest- 
gestellt: 


I 
2. 


Verhältnis Tempellänge zur Tempelbreite 

Verhältnis Säulenanzahl der Länge zur Säulenanzahl 
der Breite 

Verhältnis des unteren Durchmessers zur Höhe der 


einzelnen Säule. 


Das kann natürlich kein Zufall sein, sondern 
muß als einer der wichtigsten Proportionsfaktoren 
der Planidee des Baues zugrunde gelegen haben. 
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elemente der pytha goreisch-harmonika- 
len Weltordnung hin. 

Die Anzahl sämtlicher Säulen der Basilika und 
ihre gegenseitige Proportionierung ist mit ihren 
Tönen und Intervallen auf obiger Tabelle 
notiert. 

Hierbei können wir natürlich, jenach dem Aspekt, 
sowohl das Melos (analog wie oben Seite 17 beim 
Parthenon) als auch den Akkord permutieren 
oder, musikalisch-technisch ausgedrückt, ‚ver- 


setzen‘. 


DIE CELLA 


Nach Koldewey-Puchstein ist die Cellalänge 
von der Mitte der Vorderfront bis zur Mitte der 
Rückfront gemessen — 40,27 m. Die Cella-Ge- 
samtbreite ist vorn 15,537 m, hinten 13,52. 
Demnach sei das Verhältnis der Länge zur Breite 
wie 3:1. 

Nach F. Krauss ist die Gesamtlänge 40,85 m; 
die Breite 12,98 (= 15) m). Dreimal diese Breite 
gäbe 59 m; es fehlen hier zur Erfüllung der 
Proportion noch ca. 2 Meter zur Länge. 

Bei der relativen Ungenauigkeit — irgendwo 
habe ich von Schluderei gelesen — bei der Bau- 
ausführung gerade der Basilika dürfen wir hier 
wohl annehmen, daß in der Planidee, d.h. im 
Bauplan das Verhältnis 5:1 in bezug auf Cella- 
länge und Cellabreite vorgesehen war. 

Das wäre also das Intervall der Duodezime oder 
in Noten (beil =): 


und oktavreduziert das der Quinte f—c. 

Die Quinte ist nächst der Oktave das zweit- 
wichtigste Intervall und als Rationenbildner das 
erste. Während nämlich Verdopplungen und 
Reduzierungen der Oktaven immer dieselben 
Töne, wenn auch in verschiedenen Höhen und 
Tiefen ‚„Oktavlagen‘‘ produzieren, ist die Quinte 
das erste Intervall, auf welchem man Intervall- 
reihen (hier Intervallpotenzreihe der Quint oder 
„Quintenzirkel‘‘) mit verschiedenen Tönen auf- 
bauen kann. Ja, wir wissen heute, daß allein mit 
Quintoktavpotenzen, also mit den Rationen 2 
und 5 (2:3 = Quintel) von den Pythagoreern 
eine Formel eruiert wurde, welche A. v. 'Thimus 
als die eigentliche, von Plato in seinem ‚‚Tımaios“ 
nur verschleiert angedeutete berühmte ‚Ton- 
leiter des Timäus‘‘ wiederentdeckt hat. Diese 
höchst interessante Formel von wunderbarer 
innerer Proportionierung und Symmetrie enthält 
zwar nicht die diatonische Tonleiter in sukzessiver 
aber deren Ton- 


Stufenfolge, vollständiges 


material. Ich schreibe sie hier an: 
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se7 49 25 
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y* d a“ 


es“ 


Das obige Tonmaterial geordnet: 


b” © F 8 a (6°) 

Also eine geschlossene diatonische Tonleiter! 
Diese Tonleiter entsteht demnach durch eine 
streng auf die Quintrationen 2 und 5 beschränkte 
Potenzierung der Zahlen 2 und 5 und zwar in 
einer Anordnung, die auf bestimmte meta- 
physische Spekulationen der stark von pythago- 
reischen Einflüssen durchwebten späten Schrift 
Platos zurückgeht. 

Da nun in der Cellalänge:Cellabreite der 
Basilika, ebenso in mehreren andern dorischen 
Tempeln die Duodezime 1:5 (die als Kern- 
intervall die Quinte 2:3 in sich trägt) so auffällig 
betont ist, stehe ich nicht an zu behaupten, daß 
damit im Innersten des Tempels, in den Pro- 
portionen der Cella, welche das Götterbild um- 
schloß, das eigentliche Instrumentarium zur 
Ausführung der Weltharmonie symbolisiert wer- 
den sollte: die diatonische Tonleiter. Die Ab- 
leitung dieser Tonleiter aus einer bestimmten 
Konfiguration von Quintanordnungen war, wie 
die absichtlich verhüllte Darstellung in Platos 
„Timaios‘‘ beweist, sicher eines der wichtigsten 
Theoreme der pythagoreischen Geheimlehre. Wo 
konnte also dieses Theorem besser in steinerne 
Formen umgesetzt werden als in demjenigen 
Raum des Tempels, der das geheimnisvolle 
Kultbild umbarg und von der Außenwelt ab- 
schloß: in der Cella! Die Verkörperung der 
Duodezime 1:5 (= Quinte 2:5) im Grundplan 
der Cella sagte dem damals pythagoreisch Ge- 
schulten und Wissenden genug: hiermit war der 
Auftakt zu einer Skalenbildung gemeint, mittels 
welcher aus dem Kultraum des Götterbildes die 
Weltmusik nach außen strahlte und umgekehrt: 
welche die kosmische Harmonie in das Innerste 
des Tempels hineinzog, auf das oder die Götter- 
bilder zentrierte. Wir werden nachher sehen, 
daß die Cella des Poseidontempels in ihren 
Maßen sich noch weiter abstrahierte und zwar 
bis zum Rahmenintervall der Weltmusik über- 


haupt: der Oktave des Pythagoras! Diese Ok- 
tave fanden wir in der Basilika nicht innen, 
sondern außen im Verhältnis der Außensäulen 
9:18 = 1:2, 

Alle derartigen Gedanken werden bloßen in- 
teressanten Analogien enthoben und in einer 
höheren Wirklichkeit verankert, wenn wir uns 
aus unserer symbolarmen Zeit in jene stark 
symbolträchtige zurückversetzen, in welcher der 
Pythagorismus noch lebendig war und jene Tem- 
pel, wie die Paestums, geplant wurden und ent- 
standen. 

Hinsichtlich der Basilika stehen wir also vor 
der architektonischen Verwirklichung dreier 
wichtiger und typischer harmonikaler Theo- 
reme: 1. des Rahmenintervalls der Oktave 
(Säulenanzahl der Längs- und Breitseiten, 
innerhalb welcher sich die Weltmusik ab- 
spielt; 2. des Ganztons (die Zahl Neun) 
als des „Elementarquantums‘‘ der Weltmusik, 
und 3. der diatonischen Tonleiter, sym- 
bolisiert durch die Quintproportion der Cella, 
derjenigen Folge von Tönen, mittels welcher 
die Weltmusik ihren ganzen Reichtum ent- 
falten kann. 


WEITERE HARMONIKALE PROPORTIONEN 
DER BASILIKA 


Leider ist die Giebelhöhe der Basilika nicht 
mehr festzustellen, ebensowenig die der Cella. 
Auf Vermutungen wollen wir uns hier nicht 
einlassen, obwohl, in Analogieschlüssen zu an- 
deren Tempeln, harmonikale ‚‚Indizienbeweise“ 
erlaubt wären. Dafür werden wir dann in dieser 
Hinsicht beim Oeres- und Poseidontempel, wo ja 
zum mindesten die Giebelhöhe bekannt ist, ent- 
schädigt werden. 

Wie der freundliche Leser aus dem Grundriß 
der Basilika und den beigegebenen Fotos nach- 
prüfen kann, sind von diesem Tempel vollständig 
nur die Plattform (Stereobat, Stylobat), der 
äußere Porticus, der untere Teil des Simses sowie 
einige Säulen des Inneren und einige Partieen des 
Frieses erhalten. 

Die Zahl der Kanneluren an den Säulen der 
dorischen Tempel fand man auf 16, 20 und 24 
beschränkt. Oktavreduziert gibt das, wie man 
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schon aus den Zahlen ersieht, einen reinen 


Dreiklang: 
16 20 24 
8 10 12 
5 6 
3 


ce as f (Saitenlängen) 


ce e _g (Frequenzen) 


Am häufigsten haben die Säulen 20 Kanneluren, 
also die Terz, wie bei unserer Basilika. Seltener 
treten 16 und 24 Kanneluren auf — letztere 
Anzahl bei den großen Säulen des Poseidon- 
tempels. Die Anzahl der Kanneluren der Basilika- 
säulen folgt also dem Intervall der Terz. 


Verjüngung der Säule 


Die Säulen aller griechischen Tempel sind von 
unten nach oben verjüngt, und zwar bei jedem 
Säulentypus des betreffenden Tempels in ver- 
schiedenem Maße. Der untere Durchmesser 
(U D) der Basilika ist nach Krauss 1,450 m, der 
obere Durchmesser (O D) 0,982 m. 


UD 


OD 


1,450 


Dasz — 1,1768. 


Um den Saitenlängenort (Ort auf der Monochord- 
saite zwischen 0,5 und 1) zu finden, müssen wir 
zuerst 1,4765 oktavreduzieren, d. h. durch 2 teilen 
und erhalten 0,75825. Dieser Ort liegt sehr nahe 
an dem 


20/27 f* 0,74074 


also an der erhöhten senarischen Quart (Umkeh- 
rung Quint) gebildet aus den Rationen 5... 
10...20 und 3-9 =27. Auch hier in der Säulen- 
verjüngung in der Basilika, steckt also die Neun 
als Rationenbildnerin dahinter und wenn man be- 
denkt, daß die „Bauausführung der Basilika keine 
besondere Höhe erreicht‘ (H. Riemann: ‚Zum 
griechischen Peripteraltempel‘‘, Diss. Frank- 
furta/M. 1935, Seite 135), so ist gegenüber dem von 
Krauss beobachteten Verjüngungsfaktor 1,4765 0k- 
tavreduziert nach 0,75825, das 20/27 f* 0,74074 
durchaus nicht unwahrscheinlich. Ja ich vermute 
sogar, daß in der Planidee das einfache Ver- 
hältnis 3/# f 0,75000 vorgegeben war, also die 


reine Quinte, wenn vom Architekten nicht ein 
besonderer Wert darauf gelegt wurde, die für ihn 
so symbolträchtige Neun auch in die Proportion 
von U D:O D hineinzugeheimnissen. 

Ist die Verjüngung von UD:OD = ca. 5:2 
bei den Säulen der Basilika schon stark ausgeprägt 
und gut zu sehen, so gilt dies ebenso von der 
Schwellung (Entasis), d.h. der Ausbauchung. 
Nicht alle, aber die meisten dorischen Säulen 
zeigen diese Schwellung, die einen mehr, die 
andern weniger. Ich gebe hier nun eine Hypo- 
these, die natürlich nur einem Harmoniker in 
den Sinn kommen kann, die mir aber gar nicht 
so unwahrscheinlich dünkt und die außerdem 
nicht weit hergeholt ist, ja sogar sehr nahe liegt, 
wenn man von den Beziehungen des Pythago- 
rismus zum dorischen Tempel überzeugt ist. Ich 
meine die Analogie einer schwingenden Saite 
zur Form der Schwellung der Säule. 


Harmonikale Ableitung der Entasis 
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Schwingende 
Saite 


Die obige dreiteilige Figur, die für sich selbst 
spricht, respektive tönt, soll diese Annahme 
illustrieren. Ob genaue Nachmessungen eine 
„sinusartige‘ Kurve nachweisen, ist meines 
Erachtens gegenüber der Grundvorstellung se- 
kundär. Bei unserer Figur ist die Teilung in der 
Hälfte (Oktave) 1/2 angenommen; es ließen sich 
natürlich auch andere harmonikale Teilungs- 


punkte (2/3, 5/5 u. a.) denken. Auch müßte dabei 
die Amplitude, die ja, wie jeder weiß, der eine 
Saite piano oder forte anstreicht oder anzupft, 
verschieden ist, berücksichtigt werden. Offenbar 
hat der Architekt der Basilika seine Säulensaite 
mit großer Energie angeschlagen, das zeigt schon 
die große Amplitude = Entasis = Schwellung. 

Vitruv (3. Buch, cap. 5, 12) weist auf eine 
Tafel am Ende seines Werkes hin, wo ‚Form und 
Gesetz‘‘ dieser Entasis verzeichnet sei. Leider ist 
diese Tafel wie alle anderen seines Werkes 
verloren gegangen und die Zeichnungen der 
neueren Herausgeber tragen ebenso hypothe- 
tischen Charakter wie die unsrige. Immerhin sei 
diese letztere hier zum ersten Mal zur Diskussion 
gestellt. Hohen Wahrscheinlichkeitsgehalt be- 
kommt unsere Hypothese freilich, wenn wir sie 
im symbolisch-geistigen Sinne fassen. Durch sie 
erhält nämlich die ‚Säule‘, außer ihren rhyth- 
mischen Taktschlägen im Gesamtverband des 
Tempels, außer ihren inneren harmonikalen 
Proportionen in sich und unter sich, noch ein 
zusätzliches, im höchsten Sinne „klingendes“ 
Moment. Jede Säule symbolisiert hier eine 
schwingende Saite, einen Ton zum Lobe des 
Gottes oder der Göttin, und alle Säulen zusam- 
men bilden ein Psalterion, ein Saiteninstrument, 
dessen douovia Agyarıig = geheime Harmonie 
das verborgene Götterbild einhüllt: 


„Der Säulenschaft, auch die Triglyphe klingt, 
Ich glaube gar, der ganze Tempel singt‘“! 


Fries 102 


Sandstein - 
profil 


Architrav 
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Ja, auch die Triglyphe, die Metope, Architrav 
und Fries klingen hier auf den Säulen der 
Basilika. Das Gebälk besteht in seinem obersten 
Teile aus dem Fries; darunter ist eine Sandstein- 
schicht, die innen und außen feingearbeitete 
Profile trug und unter dieser der Architrav — 
wieder aus dem üblichen Travertin wie der 
Fries, die Säulen und der ganze sonstige Tempel. 
Unsere Zeichnung, Seite 46 unten, gibt die Maße 
nach Koldewey-Puchstein. 


Hiernach wäre die Sukzession: 


oben 
er Fries 1,02 
Profil 0,39 
Architrav 1,17 
unten 


Wenn man sie, was zu Proportionszwecken erlaubt 
ist, vereinfacht auf die Maße 


100:40:120 


so haben wir hier ebenfalls einen reinen Drei- 
klang, und zwar 


100:40:120 
oktavreduziert auf 25:10: 30 
Töne fes, asy des“, (Saitenlängen) 


in Noten: (Fries Profil Architrav) 


——— 


Das ist der Nomos des Gebälks in seinen wirklichen 


Intervalldistanzen. Vereinfachen wir 
25:10:30 durch Division 

mit der Terz 5 auf 5 u 6 

as c f inSaitenlängen 


oder in Frequenzen e c 


8 


(Bezügl. ‚‚Saitenlängen‘‘ und ‚‚Frequenzen‘‘ siehe un- 
ten Seite 70) 


so steht auch hier wieder im Hintergrund der 
einfache senarische Dreiklang 


2:3:5. 
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Der Fries besteht aus einem Band von sich 
abwechselnden Triglyphen und Metopen. ‚Die 
Durchschnittsmaße der Triglyphen und Metopen 
kommen aber dem einfachen Breitenverhältnis 
von 2:3 sehr nahe. Eine Ausnahme macht nur 
die Ecke‘‘ (Krauss a. a. O., Seite 25.). 2:3 ist aber 
die Quinte, das Hauptintervall der harmonikalen 
Rationenbildung. Wir fanden es oktavpotenziert 
bereits im Verhältnis der Länge: Breite der Cella 
= 1,2. 


Hiermit beschließen wir die harmonikalen 


Analysen der wichtigsten Formentypen der 


Basilika und notieren uns die Nomoi zusammen- 
fassend heraus. 


DIE NOMOI DER BASILIKA 


(zusammengefaßt in Notenbeispielen) 


1. Nomos/Länge, Breite 


(vgl. Seite 40!) 


2. Der Säulenanzahl-Nomos 


(vgl. Seite 45!) 


3. Der GCella-Nomos 


1:3 = oktavpotenziert 2:5 
Dies ist das Symbol der pythagoreischen Tonleiterformel 
8/27 4/9 2/3 1/1 3/2 9/4 27/8 
b“ Hd g d a“ 


ls "se "ls le = "oe "lan Ur or 


es“ c 


Diese Formel nach Stufen geordnet: 


d # g a” 
(vgl. Seite 44!) 


bY c es“ (bY) 


und in Noten: 


SF FEB 


4. Der Kanneluren-Nomos 


(zusammenfassend für alle dorische Säulen). 
Die Basilika hat 20 Kanneluren 


(vgl. Seite 45!) 


Saitenlängen Frequenzen 


5.Der Nomos des Gebälks 


(Fries: Profil: Architrav) 


(vl. Seite 47!) 


ww. 
25 DE 
ee ___| 
BF 
u 
To, 


6. Der Nomos von Länge, Breite, Höhe 


(Höhe = Säule + Gebälk) 


(vgl. Seite #1!) 


oktavreduziert: 
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7. DIE NOMOI DES CERES-TEMPELS 


AISTHESIS 


an darf nicht vergessen, daß man 
heute die 5 Tempel von Paestum, 
Yn wie alle noch erhaltenen in Süd- 
italien und Sizilien, ganz abgesehen 
von ihrem mehr oder weniger 
ruinösem Zustand, in doppelter Hinsicht illu- 
sionistisch sieht. Einmal sind wir beeindruckt von 
der Einsamkeit, Verlassenheit, 
Monumentalwerke umweht: das Vergängliche 
alles Geschichtlichen kommt uns selten so stark 


welche diese 


zum Bewußtsein wie gerade hier. Aber die 
Wirklichkeit zur Zeit der Blüte der Stadt, in 
welcher sie standen, war eine ganz andere als 
heute. Da bedeuteten die Tempel einen heiligen, 
kleinen Bezirk innerhalb eines mächtig pulsieren- 
den Lebens einer volkreichen, fröhlichen und 
tätigen Gemeinschaft. Und in diesem heiligen 
Bezirk strömten die Gläubigen zur Devotion vor 
der Gottheit täglich zusammen, und viele Feste 
mit prachtvollen Umzügen — noch ist die Tem- 
pelstraße zu sehen und zu begehen — mit 
rituellen Handlungen, Gesängen und Schau- 
stellungen mochten die Heiligtümer das Jahr 
hindurch zu einem Mittelpunkt des sozialen, 
künstlerischen und geistigen Lebens der Ein- 
wohnerschaft gemacht haben. 

Das Andere ist die Farbe und die Struktur der 
Steine, in welchen sich uns heute die Tempel prä- 
sentieren. Gerade das satte Braungrau und die in 
der untergehenden Sonne in einen wundervollen 
Goldton übergehenden Tinten des Travertins be- 
zaubern unser Auge so, daß wir die Wirkung dieser 
rein materiellen Schönheit allzugern den alten 
Baumeistern als bewußtes aesthetisches Mittel 
zuschreiben möchten. Aber wir wissen heute, daß 
alle diese Kalksteintempel, ja sogar die Marmor- 
tempel Altgriechenlands mit farbigem Stuck 
überzogen waren, der die Eigenfarbe des Steines 
völlig verdeckte. Besonders die Kapitäle, Metopen, 
Triglyphen und Giebel samt den Gesimsen 
erstrahlten in (für unsere Begriffe) grellen 
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Farben. Nur die Säulen bekamen einen elfenbein- 
artigen Überzug — jedenfalls waren dadurch 
Farbe und Löcher des Travertingesteins voll- 
kommen verändert und zu glatten Flächen aus- 
geglichen. Innerhalb der gewiß eintönigen 
Wohnhäuser der Stadt müssen diese Tempel, 
schon weit vom Meere her sichtbar, als eine frohe 
Farbensymphonie geleuchtet haben, hierdurch in 
ihrer Gegensätzlichkeit zur Stadt und Landschaft 
ebenso betont wie durch die Abstraktheit ihres 
Stils. 

Aber trotzdem bietet der heutige Zustand der 
Tempel den Betrachtenden etwas, was der ur- 
sprüngliche gar nicht vermitteln konnte, oder 
höchstens in bestimmten Momenten seines Ent- 
stehungszustandes zeigte. Wir sehen diese Tempel 
in gewissem Sinne nackt und bloß, ohne Be- 
kleidung, ohne Gewand wie eine herrliche 
griechische Skulptur. Und selbst die fehlenden 
Teile vermissen wir nicht, ebensowenig wie bei 
einem Torso, dessen Körper in sich vollendet vor 
uns steht und unserer Phantasie Raum läßt, das 
Übrige zu ergänzen. Das ist keine Ruinen- 
romantik mehr, sondern ein dem Architekten 
Über-die-Schulter-Schauen-dürfen 
Bauplan. 


in seinen 

Der Ceres (Demeter-) Tempel ist seinem Alter 
nach der mittlere und seiner Größe nach der 
kleinste der drei Paestumer Tempel. Er wird von 
F. Krauss um 510 v.Chr. angesetzt. Während 
Basilika und Poseidontempel nahe beieinander 
stehen, muß man zum Cerestempel ca. !/,Stunde 
nach Norden wandern. Wohl aus diesem Grunde 
merkt man zunächst gar nicht, daß er fast um die 
Hälfte kleiner als der Poseidontempel ist. Es 
scheint bei all diesen griechischen Tempeln, als ob 
die effektiven Raummaße gegenüber den zeit- 
losen Maßen ihrer Proportionen verschwänden, 
unwesentlich würden. 

Beim Cerestempel ist der Säulenperipteros 
(6:13) vollständig erhalten, die zwei Giebel und 
das Gebälk soweit, daß sich das Fehlende leicht, 
mit Ausnahme vielleicht der Geisonecken, re- 


konstruieren läßt. Der Stufenbau ist der am besten 
erhaltene von allen Paestumer Tempeln. Von der 
Cella sind nur noch hohe Fundamente erhalten, 
die klar ihre Grundverhältnisse erkennen lassen. 
Das „Ausräumen‘ des Inneren des Tempels hat 
seinen Grund darin, daß er wohl als einziger 
während der christlichen Jahrhunderte des 
Niedergangs und Verlassenwerdens der Stadt als 
Kirche benützt wurde. 

Am schönsten ist der Anblick des Ceres-Tempels, 
wenn man vor seiner Westfront in genügendem 
Abstand steht. Trotz der fehlenden Giebelecken — 
oder eben deswegen? — hat der Beschauer den 
Eindruck einer Transzendenz vom Schweren des 
dorischen Stils ins Leichte, fast Luftige, Äthe- 
rische. Hieran mag auch die spezifische Form der 
Säule mitwirken, die zwar auch, wie bei der 
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Basilika, stark geschwellt, jedoch im Verhältnis 
zum Tempel länger, schlanker erscheint. 

Die Kenner sprechen von einem „außer- 
ordentlich klar durchgeführten‘, ja ‚‚vollkomme- 
nen Grundriß‘‘ (Koldewey-Puchstein) des Ceres- 
Tempels. „Er ist geschaffen mit der vollkom- 
menen Beherrschung aller Mittel, mit einer 
beinahe kühl 
sagt F.Krauss und meint ferner, der Ein- 
druck des 
gen Körpers“, von welcher Seite man ihn auch 
erblicke, 
eigentümlichen Erscheinung auf den Maßen 


anmutenden Souveränität“ 


Baues als ‚„Ganzheit eines einzi- 


auf ihn zutrete, beruhe in seiner 
des Tempels, die in ihren Beziehungen sehr 
einfach seien. 

Wir wollen nun diese Maße harmonikal 


analysieren. 


il ı Min 


j 


o 
Wi be ot 


1 ie ek 1 BEBIRIEEN. | 


Grundriss des Ceres-Tempels nach Koldewey-Puchstein 


AKROASIS 


Länge:Breite:Höhe 
Die Masse sind: Länge (im Stylobat, der obersten Stufe) 


52,887 m (Krauss) 
= 100 sog. ‚„‚pheidonische Fuß“ 


Breite (im Stylobat) 


14,541 (Ost); 14,530 (West) 

(Krauss) 

— 44,2 Fuß 
Höhe 30Fuß, der Fuß zu 328 mm 
(Riemann, S. 3), (2 Teile Ge- 
bälk, 5 Teile 1 Teil 
Stufenbau) 


= 9,84m 


Säule, 


Die Länge des Tempels am Stylobat gemessen 
— 52,887 m —= 100 pheidonische Fuß ist so auf- 
fallend, daß F. Krauss sie für das ‚‚Bestellmaß des 
Auftraggebers‘ hält. 

Rechnen wir die Meterzahlen der Breite in Fuß 
um, so bekommen wir, da die Fußzahlen der 
Länge (100) und Höhe (50) feststehen, die Zahl 
44,2 (Breite in Fußmaßen). So konnte aber der 
Architekt sicher nicht proportioniert haben; denn 
wir müßten schon die Breite auf 45, also um 
0,8 Fuß (was freilich nicht sehr viel, nämlich ca. 
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26 cm) auf die ganze Breitenlänge von 1454 cm 
abrunden, um zu einer rationalen bzw. har- 
monikalen Proportion: 


Länge Breite Höhe 
in Fuß 100 44,2 30 
abgerundet auf 
45 
Töne fes geSg des” g 
(Saitenlängen) 


zu kommen. Doch bei der Genauigkeit der Maße 
gerade des Cerestempels müssen wir zuerst nach 
einer anderen Lösung suchen. 

Wichtig sind zunächst die gleichen Jochmaße — 
also die Distanz von Säulenmittelpunkt zu 
Säulenmittelpunkt — der Breit- und Längsseiten. 
Sie betragen nach Krauss ‚‚alle gleichmäßig acht 
Fuß‘. Da nun die Breitseiten je 5, die Längs- 
seiten je 12 Joche haben, ergibt sich die klare har- 
monikale Proportion 5:12, d. h. das Intervall 
as—/f, oktavreduziert die reine kleine Terz. Wir 
Harmoniker denken heute natürlich sofort an die 
Terz als das ‚‚Geschlechtsintervall‘“ und an die 
kleine Terz als das für den ‚‚weiblichen‘‘ Moll- 
dreiklang charakteristische Intervall im Gegensatz 
zu der für den ‚männlichen‘ Durdreiklang cha- 


rakteristischen großen Terz. Ich bin überzeugt, daß 
die Realisierung der kleinen Terz in den Haupt- 
maßen des Tempels nicht von ungefähr ist: sicher 
wollte der Baumeister auf Grund seines pytha- 
goreischen Wissens in diesem Verhältnis den Klang 
einer weiblichen Gottheit symbolisieren, der ja 
dieser Tempel gewidmet war. 

Die offenbare Wichtigkeit der Joche gibt uns 
einen Fingerzeig für die weitere Proportionie- 
rung. Also nicht die Anzahl der Säulen wie bei der 
Basilika, sondern diejenige der Joche scheint der 
Tempelplanung zugrunde gelegt worden zu sein. 
Hier und nicht im Rechteck des Stylobats, 
besteht auch die harmonikale Beziehung zur 
Tempellänge von 100 Fuß; denn das Joch zu 
8 Fuß steht in einer klaren Relation zu 100 Fuß: 


Länge (Fuß) Joch 


Oktavreduzierung 100 8 
50 4 

25 2 

fes © 


Es ist aber fes—c transponiert nahe der großen 
Terz e—c, d.h. des männlichen Geschlechts- 
intervalls, so daß hier mittels raffiniert anmuten- 
der, jedoch höchst einfacher Mittel vom Archi- 
tekten auch das Problem ‚Mann‘ hineinpro- 
portioniert wurde: Sind die Hauptmaße der 
Längen- und Breitenjoche 12:5 als kleine Terz 
der weiblichen Gottheit geweiht, die der Tempel 
beherbergen sollte, so tönt im Verhältnis der 
Langseite (100 Fuß) zum Einzeljoch (8 Fuß), 
sozusagen als Auftakt zur Proportionierung, ein 
männliches Agens (große Terz) herein und bringt 
die ganze Planidee der Proportionierung erst in 
Bewegung! 

Bezüglich der psychologischen Bewertung der 
beiden Terzen müssen wir natürlich die fixe Idee 
der meisten Musikwissenschaftler ablehnen: die 
Griechen hätten die Terz ‚nicht gekannt‘. Diese 
unsinnige Meinung hat rein musiktheoretische 
Gründe, über die wir hier nicht sprechen können; 
denn die alte Musiktheorie der Griechen lehnte 
die Terz nicht als Intervall (Empfindungsgestalt) 
ab — in den primitivsten Monochordversuchen 
konnte sie ja jeder hören, wie Oktave, Quinte 
usw. — sondern erstens als Rationenbildner (zur 
Eruierung der diatonischen Tonleiter genügt wie 
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wir oben sahen, das Intervall der Quinte 2:3) und 
zweitens als „vollkommene Konsonanz“, was in 
der Tat stimmt. Denn nur Oktave und Quinte 
(Umkehrung:Quart) können wir sehr genau 
mittels des Ohres bestimmen, während beide 
Terzen einen, allerdings nur kleinen, Spielraum 
rechts und links der Saitenorte 4/5 und 5/6 
lassen. 

Die Charakteristik der beiden Terzen als 
typischer seelischer Gestalten wird aber hierdurch 
keineswegs verwischt, sondern im Gegenteil er- 
weitert, wie jeder weiß, der mit verschiedenen 
„reintonalen Terzen‘ operiert hat. Die alten 
Griechen hatten durchaus keine andere Ohren als 
wir, allenfalls viel differenziertere, und es wäre 
wider die Vernunft und wider jede natürliche 
Tonempfindung, anzunehmen, es wäre ihnen der 
so charakteristische Unterschied zwischen großer 
und kleiner Terz nicht aufgefallen oder sie hätten 
diesen Unterschied nicht ‚gehört‘! Sie haben also 
die Terzen genau so gekannt wie wir und sie in 
ihren einstimmigen melodischen Gesängen als 
Intervallstufen gesungen, sie also psychisch genau 
so empfunden und beurteilt wie wir heute. 
Jedenfalls steht als harmonikale Proportion des 
Rechtecks zwischen den Säulenachsen (5:12) der 
seelische Wert der kleinen Terz fest — gestalt- 
theoretisch außerdem noch bemerkenswert durch 
das weibliche Charaktermerkmal dieses Intervalls 
und seiner vermutlichen Beziehung zum Zweck 
des Cerestempels, einer weiblichen Gottheit zu 
dienen. Wenn daher F. Krauss (Seite 40) meint: 
„In der Erscheinung des Tempelkörpers spielt 
aber diese Abmessung in den Säulenachsen 
keine... Rolle‘, so muß das sowohl harmonikal 
als auch hinsichtlich der Symbolik der Terz 
rektifiziert werden: diese, die kleine Terz der 
Säulenachsen und die große Terz der Relation 
Stylobatlänge: Joch scheinen mir Grund und 
Auftakt der Planidee des ganzen Tempels zu 
sein. Allerdings erhellt das nur die harmonikale 
Analyse, von welcher weder Krauss noch die bis- 
herigen Kenner Paestums etwas wissen konnten. 

Dafür haben wir F. Krauss, dem wir ja die 
genauesten Maße der 5 Tempel verdanken — 
ganz abgesehen von dem hohen sachlichen und 
künstlerischen Wert seiner Tempelbeschreibun- 
gen und -Analysen — noch in weiteren wichtigen 
Angaben zu folgen. 


Er sagt (Seite 40 seines Paestumbuches): ‚‚Von 
größter Bedeutung ist dagegen die Lage der 
Stirnfläche des Gebälkes. Die Breite des Archi- 
travbalkens beträgt 99,7 cm (ein wenig mehr als 
3 Fuß), und dieses Maß zur Breite und Länge des 
Achsenrechtecks addiert, ergibt das Grundriß- 
rechteck in den Außenkannten des Gebälks mit 
einem Seitenverhältnis von 1:2,5. Weiter sind 
aber die Säulen so bemessen, daß ihre ganze 
Höhe (6,122 m) sich zur Breite des Tempels 
im Gebälk ebenfalls verhält wie 1:2,3, und 
zwar sind in beiden Fällen diese Verhältniszahlen 
sehr genau eingehalten. An dem von den Säulen 
gebildeten räumlichen Körper verhalten sich also 
die Höhe zur Breite wie die Breite zur Länge, 
wobei das Längen- und Breitenverhältnis nicht in 
den Säulenachsen, sondern in der Außenfläche 
des Architravs gegeben ist. Die Breite ist die 
mittlere Proportionale zwischen Höhe und Länge, 
und das querstehende Rechteck der Säulenfront 
hat das gleiche Seitenverhältnis wie das liegende 
Rechteck des Gebälks.‘“ 

Das heißt also: 


Architravbreite : Architravlänge 


(außen gemessen) (außen gemessen) 


und 
Säulenhöhe : Architravbreite 
(6,122 m) (außen gemessen) 
1 » 2,8 
oder 


Säulenhöhe: Architravbreite = Architravbreite:: Archi- 


travlänge 
in Zahlen: 
6,122. 1415 431415 932,57 
1 : 2,3 =4 2,3 
Säule :Breite = Breite :Länge (Architrav) 


Harmonikal bemerkenswert an dieser Pro- 
portionierung ist nur die ‚‚mittlere Proportionale‘‘, 
die wir (vgl. Lehrbuch, Stichwort ‚Proportionen‘ 
im Index!) als wichtiges Mittel der harmonikalen 
Proportionstechnik kennen gelernt haben. Aber 
der Faktor 2,5 sagt uns harmonikal nichts; er trat 
sicher erst später auf, als die harmonikalen Nor- 
men bereits festgelegt waren. Diese sind in den 
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Fußzahlen der Stylobatlängsseite und denen der 
Joche verankert, zu welchen noch die Fußzahl der 
Tempelhöhe hinzutritt. 

H. Riemann („Zum griechischen Peripteral- 
tempel‘“, Diss. Frankfurt a/M. 1955, Seite 25) 
sagt, vermutlich sich auf die nachher noch zu 
erwähnende frühere Arbeit von Krauss (1931) 
„So beträgt die Tempelhöhe am 
Demetertempel (= Cerestempel) von Poseidonia 
50 Fuß zu 528 mm; dieses Maß wird durch 8 
geteilt, 2 Teile entfallen auf das Gebälk, 5 Teile 
auf die Säule, 1 Teil auf den Stufenbau.“ 


stützend: 


30:8 sind 3,75 Fuß. Es entfallen also 

2 Teile, das ist 7,50 Fuß auf das Gebälk 

5 Teile, das ist 18,75 Fuß auf die Säule 

1 Teil, das ist 3,75 Fuß auf den Stufenbau. 


Zur Kontrolle berechnen wir hiernach die 
Säule. 


18,75 Fuß = 18,75 x 0,329 cm (1 Fuß) = 6,16605 m. 


F. Krauss gibt die Säulenhöhe mit 6,122 Meter an, 
das wäre also nur eine geringe Differenz von 
4cm gegenüber der Riemannschen Proportion. 
Diese können wir auch so anschreiben: 


30 Fuß 2/8 5/8 1/8 


Tempelhöhe davon Gebälk Säule Stufenbau 


Das sind klare harmonikale Rationen und wir 
wollen diese Fußmasse anschließend noch einmal 
zusammenfassen und ihnen die Noten beifügen: 


Gesamtlänge des Stylobats 


(Maß des Auftraggebers nach Krauss) 100 Fuß = fes, 


Länge nach Jochen (1 Joch = 8 Fuß) 


12 Joche x 8 Fuß = %FuWB=f, 
Breite nach Jochen 

5 Joche x 8 Fuß = 40Fuß = as, 
Höhe = 50Fuß = des, 


Höhe differenziert: 2/8 Gebälk des, 
5/8 Gebälk heses, 
1/8 Stufen des, 


basiert auf 


50 des, = 8/8 


Ordnen wir diese Töne nach ihrer Höhe und 
bringen sie auf den Raum unseres temperierten 
Notensystems, so hören wir die Tonfolge: 


1 
b 


heute: Durdreiklang 
Sextakkord 


Dt —a 7 
sen 


verkiinderbe ( Quart übermäßige kl. Terz 


= großeTerz(oktavred.) 


oktavreduziert 
kleine Terz. 


große lerz 


Stylobat- Joch- Joch- Höhe Stufen Gebälk 
Länge Längen Breiten Säule 
mn 
Differenzierung 
der Höhe 


Oktavreduzierte Intervalle resp. Akkorde: 


2 


a b c 


verminderte Quart überm. kl. Terz 


kleine Terz +4 Quart 


a Bee 


Höhen- 
differenzierung 


= große Terz = große Terz 


Stylobatlänge (heute: Durdreiklang) 
Jochlängen, Joch- 


breiten und Höhe 


In seinem Aufsatz ‚Die Giebelform des sog. 
Cerestempels in Paestum‘* (in: Mitt. des Deutsch. 
Archäolog. Instituts, Röm. Abt. Bd. 46/1931) gibt 
Fr. Krauss einen Frontaufriß (ebda. Abb. 9) des 
Cerestempels in sogenannten „‚jonischen Fuß 
westlicher Abwandlung‘ (von 0,352 m). 

Bei dieser Analyse taucht merkwürdigerweise 
die Ration Sieben (7Fuß) als bestimmender 
Multiplikationsfaktor auf, und zwar der reine 
Dreiklang 


5x7 = 21 Stylobat plus Säulenhöhe 
4x7 = 28 Stylobat plus Säulenhöhe plus Gesims 
5x7=3 ganze Tempelhöhe 


Dann im Einzelnen 2 x 7 Gesims plus Giebel; 
. i x 7 Gesims und Giebel; 171/, = 35/2 = 


7 die Säulenhöhe und 51, = 7/2 die Höhe der 


3 ES also des Stylobats. Wie wir 
wissen, kann auf jeder Ration, sei sie noch so 
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„dissonant‘“ zur Einheit (1/1 =c), ein System 
reiner senarischer Rationen aufgebaut werden, 
vorausgesetzt, daß der Senarius als Rationen- 
bildner eingehalten wird. Dies ist hier der Fall. 
Denn wenn wir die Sieben als Einheit (1 AMl=» 
nehmen, bekommen wir zu den Proportionen des 
Aufrisses des Cerestempels die folgenden Töne zu 


hören: 


Zur Kontrolle des ‚‚jonischen Fußes westlicher 
Abwandlung‘ wollen wir nach diesem Fuß die 
Säulenhöhe berechnen, die im obigen Pro- 
portionsschema 17%, Fuß (Krauss, 1951) haben 
soll. 171% .0,552 = 6,160 m. In seinem Werk 
„Paestum‘“ gibt Krauss 1941 die Säulenhöhe zu 
6,122 m an — das wären 4 Centimeter Diffe- 
renz auf 6,1 Meter, d.h. praktisch keine. 1931 
setzt Krauss also den ‚‚jonischen Fuß westlicher 


Harmonikale Analyse des Front-Aufrisses des Ceres- 
tempels, wenn der Faktor 7 gleich 1c gesetzt wird 
(7 „jonische Fuß“, der Fuß zu 0,352 Meter). 


Hi 
Giebel 7 |1e| 
Y 
4 r 
Bess 7|\1e 
Y 
ei T 
Tg E as 
=, ya 4.7 
Säulen- 4 = 
höhe 5/2 as,,| Ei 
134, 
Y 
Stylo- ( } 31,, 
e 712 2 [112 
NY 


Y 


Nach F. Krauss 1931 


Abwandlung‘ zu 0,552 m an; 1941 benützt er 
den „pheidonischen Fuß‘ zu 0,528 m. Warum? 
Offenbar, weil der letztere sich besser zur Be- 
stimmung der Jochmaße eignet, denn diese be- 
tragen nach Krauss (1941) ‚alle gleichmäßig 
8Fuß‘. In seinem Grundriß des Cerestempels 
gibt Krauss (1941) als Jochmaß 2,62 m an. 
8 „pheidonische‘ Fuß zu 0,528 m ergeben 
2,624 m, also das genaue Jochmaß von 2,62 m. 
8 „jonische Fuß‘ hingegen ergeben 2,816 m, das 
ist in der Tat ein Unterschied von 20 cm. An- 
dererseits aber sind die Aufrißproportionen, die 
Krauss 1951 in ‚jonischen Fuß‘ gibt, wie wir 
soeben sahen, so einfach und bestechend, daß 
Krauss wohl aus noch anderen, mir nicht be- 
kannten Gründen davon 10 Jahre später in 
seinem Paestumbuch nichts mehr erwähnt. 
Diskutieren müssen wir noch die Ration 
Sieben, die als Konstante in der Krauss’schen 
Frontproportionierung des Cerestempels von 1951 
auftaucht. Wenn wir auf dem Monochord die 
„reine Septime‘‘ einstellen, d. h. die Saite sieben- 
teilen und 4/7 davon anschlagen, so hören wir 
zur Grundsaite c ein, für unser Empfinden, etwas 


zu tiefes X 
2 3: e 


Dieses #/7 Xb klingt an sich nicht übel, wenn es 
im „Dominantseptimenakkord‘‘ der reinen Ober- 
tonreihe gebraucht wird: 


44 45 46 4]7 


was ja die berühmte Hornstelle im Trio von 
Beethovens Eroika beweist, die das ‚‚ventillose“ 
Horn eigentlich so blasen sollte. 

Merkwürdig und für die spekulative Harmonik 
von großer Bedeutung ist nun aber die Tatsache, 
daß dieses Siebener *5 sich in die anderen pri- 
mären senarischen Rationen nur schwer ein- 
ordnen läßt. Es liegt im Wesen dieses Intervalls 
c—*b, daß es im gewissen Sinne eine offene Frage 
stellt und eine Antwort erfordert — was ja die 
Modulationsträchtigkeit des sogenannten Do- 
minantseptimenakkordes in der klassischen und 
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„tonalen‘‘ Musik beweist —, daß es aber anderer- 
seits als ‚‚Sieben‘‘ etwas Fremdes, nicht mehr zur 
Welt der ‚„tonalen Wirklichkeit‘‘ Gehöriges an 
sich hat, und zwar als erster Rationenbildner nach 
den senarischen Eins bis Sechs. Also: akkordisch 
eine große Frage, aber als isolierte Ration 7 und 
Rationenbildner etwas Fremdes, der Tonalität 
letztlich nicht mehr Zugehöriges. 

Schon bei den ersten Monochordversuchen 
fällt diese Problematik der Sieben auf, und ich 
bin überzeugt, daß diese Problematik für die 
Pythagoreer, deren Ohren viel differenzierter 
waren als die unsrigen, durch die Temperierung 
abgestumpften, noch in weit höherem Maße ein 
Anlaß zum Nachdenken und zur Meditation war. 
War es die Frage an das Irrationale, welche die 
Alten aus diesem Intervall heraushörten, an das 
Unerforschliche, Geheimnisvolle, welches hier im 
Klang Wirklichkeit wurde ? 

Wie dem auch sei: die Sieben hatte im Denken 
und Empfinden des Pythagoreers, damals wie 
heute, den Platz von etwas Unerklärlichem und 
dennoch Wirklichem. Von hieraus gesehen und 
gehört, würde es nicht Wunder nehmen, wenn 
das philosophisch-harmonikale Wissen des pytha- 
goreischen Baumeisters die Sieben in die Tempel- 
proportionen hinein maß, als Symbol dafür, daß 
die Göttin des Cerestempels, trotz ihrer Ver- 
menschlichung, dennoch letztlich alle mensch- 
lichen Proportionen überstieg und als Gottheit 
jenseits derselben thronte. 

Diese Sieben taucht übrigens im Formen- 
komplex des dorischen Tempels mehrfach auf. So 
betont sie z. B. das Olympion in Agrigentum als 
Oktave seiner Säulen 7:14 = 1:2. Der Tempel F 
in Selinus hat die Säulenordnung 6:14 = 5:7, 
also die Quinte zur ‚‚reinen‘‘ Septime, ebenso der 
Athenatempel von Syrakus, der Tempel von 
Himera und vor allem der nachher noch zu be- 
sprechende Poseidontempel von Paestum. Hier 
erscheint also die Sieben offen und jedem sichtbar 
in der äußeren Säulenanzahl, während sie im 
Aufriß des Cerestempels sich als Proportions- 
konstante verbirgt (7 Fuß), aber an dem har- 
monischen Gesamteindruck der Fronten nichts- 
destoweniger ihren bestimmten Anteil hat. — 
Wollen wir nun die auf Seite 55/54 harmo- 
nikal analysierten Maße auf einen Nenner 
bringen, so ist zu beachten, daß Krauss (1941) und 


Riemann (1955) als Maßeinheit des Cerestempels 


den „pheidonischen Fuß“ zu 
0,528 m ansetzen, während Krauss in seinem 
Aufsatz in den ‚„Römischen-Mitteilungen“ 1931 
den ‚„‚jonischen Fuß‘ zu 0,552 m gebraucht. Nach 
Riemann (1955) ist die Tempelhöhe (ohne Giebel) 
50 pheidonische Fuß zu 0,528m, das sind 
9,840 Meter. Nach Krauss (1951) ist die Tempel- 
höhe (ohne Giebel) 28 jonische Fuß zu 0,352 m, 
das sind 9,856 Meter. Also fast dasselbe Ergebnis 


mit 1,6 Centimeter Differenz. Hinsichtlich der 


sogenannten 


Proportionierung der Tempelfronthöhe kommen 
Riemann und Krauss zum selben Ergebnis, ob- 
wohl beide die beiden verschiedenen Fußmaße ge- 
brauchen. Nur setzt Krauss 1951 den Faktor 7 
ein, während Riemann die Höhe (ohne Giebel) 
durch 8 teilt und dieselben Proportionsverhält- 
nisse erhält, was Gebälk, Säule und Stufenbau 
betrifft. Ein zahlenharmonikales 
Moment müssen wir noch erwähnen, nämlich die 
Zahl 3,75. Wenn Riemann die Höhe (ohne 
Giebel) zu 50 pheidonischen Fuß annimmt und 
durch 8 teilt, so ergibt das genau 3,75 Fuß. Diese 
Zahl 3,75 durch 4 oktavreduziert 
— 0,9575; das ist die wichtige harmonikale 
Ration 15/16, d.h. der reine Halbton des (bei 
einer Saitenlänge von 1 = c). 5,75 ist danach die 
zweite Oktave dieses Halbtons = 15/4. Wir kön- 
nen noch einfacher rechnen: 50/8 = 15/4, was 


interessantes 


ist aber 


dasselbe Resultat ergibt. Einen harmonikal ver- 
sierten, d. h. pythagoreischen Baumeister voraus- 
gesetzt, können wir uns vorstellen, daß dieser das 
wichtige Intervall des reinen Halbtons zum 
proportionalen Aufbau der 'Tempelfront benützte. 
Die spekulative Beschäftigung mit Halbtönen und 
Vierteltönen gehört bereits in das Gebiet der 
„tlöheren Harmonik“, der sogenannten ‚‚En- 
harmonik‘“‘, welches schon den späteren grie- 
chischen Musiktheoretikern nur noch vom 
Hörensagen bekannt war. Ptolemäus berichtet 
von einem ‚enharmonischen Tetrachord‘ des 
Archytas, 
Phytagoreern, der dem musikalischen Studium 


Tarentiners desjenigen unter den 
am eifrigsten ergeben gewesen sei; Aristides 
Quintillianus nennt das enharmonische Klang- 
geschlecht das „‚genaueste von allen‘, nur noch 
von den allerhervorragendsten Musikgelehrten 
anerkannt, aber schon Plutarch sagt, daß ‚‚jenes 
schönste der Klanggeschlechter, das enharmo- 
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nische, welchem die Alten um seiner Ehrwürdig- 
keit willen vor allem mit Eifer nachgeforscht 
hätten, den zu seiner Zeit Lebenden dergestalt ent- 
fremdet sei, daß den meisten auch nicht mehr das 
geringste Verständnis für enharmonische Unter- 
scheidungen beiwohne. Die Geistesträgheit und 
der Stumpfsinn habe so zugenommen, daß die 
Meinung aufgekommen sei, es entzögen so feine 
Abstufungen, wie die enharmonische Diesis, sich 
ganz und gar der Wahrnehmung durch unser 
Gehör‘ (nach A.v. Thimus ‚Die harmonikale 
Symbolik des Altertums‘“ I. Bd. 1868, Seite 240). 
„Diesis‘‘ ist aber der später „Limma‘‘ genannte 
pythagoreische Halbton 256:245, bei Saitenlän- 
gen c—des‘. Später erhielten überhaupt die 
„Pykna‘ (engen Intervalle) des enharmonischen 
Geschlechts den Namen Diesis (Riemann, Musik- 
Lexikon). Diese ganze antike Enharmonik war, 
obwohl durchs Gehör am Monochord noch sehr 
gut kontrollierbar, für die Pythagoreer strenger 
Observanz ein Gebiet rein geistiger Spekulation 
und durchaus nicht mehr für den praktischen 
Musikgebrauch berechnet. Gerade aus ihr ergeben 
sich, wie ich im „‚Lehrbuch der Harmonik“ $ 48 
u.a. nachweisen konnte, einige der interessan- 
testen harmonikal-spekulativen Betrachtungen 
und Meditationen. Von hier aus gesehen nimmt 
es also nicht Wunder, wenn ein pythagoreisch 
geschulter Architekt der 2. Hälfte des 5.Jh. 
v.Chr. solche symbolträchtigen Tonzahlwerte 
wie bedeutsame Halb- und womöglich Viertel- 
und noch feiner differenzierte Tonwerte in den 
Tempel ‚einbaute‘“‘, — so z.B. die obige Zahl 
8,75 als Halbtonwert 15/4 des bzw. 15/16 des des 
sogenannten „großen Halbtons‘‘. Im Verhältnis 
der Stylobatlänge:Jochlänge des Tempels (oben 
Seite 55) fanden wir ebenfalls einen Halbton 
25/24, das ist dersogenannte kleine Halbton ! Diese 
beiden Halbtöne haben unter sich die Differenz 45}, 
das ist aber.die ‚kleine Diesis‘‘,einden griechischen 
Harmonikern wohl bekannter enharmonischer 
Wert! (Man vgl. dazu den in den Seitenwinkeln 
des Giebels des Poseidontempels auftauchenden 
Viertelton — eine ohne die Enharmonik nicht 
mehr verständliche Tonstufe — unten Seite 74!). 

Wir müssen uns nun zur Eruierung der Nomoi 
des Oerestempels endgültig entscheiden. Hierzu 
fehlen uns noch die Innenproportionen des 
Tempels: der Cella. 


Wenn man als Leitlinien der Cella im Norden, 
Süden und Westen ihre Außenkanten nimmt und 
im Osten die Säulenachsen, so kommt man auf 
eine Cellalänge von 23,65 m und eine Breite von 
7,82 m (Koldewey und Puchstein). Das Ver- 
hältnis von Breite: Länge ist also fast genau 1:5, 
das Intervall der Duodezime oder, oktavreduziert, 
der Quinte — ebenso wie bei der Cella der Ba- 
silika. Hinsichtlich der wichtigen harmonikalen 
Bedeutung dieses Intervalls verweisen wir oben 
auf Seite 44 und Seite 47. 1:5 ist dasselbe 
Intervall wie 5:9. Wenn man nun die Cellalänge 
durch 9 und die Breite durch 3 teilt, erhält man 
nach Koldewey-Puchstein das ‚„‚Normaljoch‘‘ von 
2,62 m, was in der Tat bei der Länge genau, bei 
der Breite mit 5cm Differenz stimmt. Da nun, 
wie wir oben sahen, alle Joche der Außensäulen 
ring herum = 2,62 m sind und gerade die 
Jochlängen und -Breiten eine wichtige Rolle bei 
der Proportionierung spielen, liegt, wie Koldewey- 
Puchstein meint, die Vermutung nahe, daß der 
Baumeister des Cerestempels bei seiner Planidee 
von der Cella ausgegangen sei — ebensogut 
könnte man aber auch sagen, die Cella sei von der 
Jochplanung bestimmt worden, was hinsichtlich 
der Proportionen auf dasselbe hinausläuft, jedoch 
nicht hinsichtlich der geistig-religiösen Bewer- 
tung. Denn hier ist die Cella der Ursprung, der 
Raum der Göttin, und von ihr aus erhalten alle 
Formen des Tempels ihre Zahlenwerte, ihre Be- 
deutung. 

Aber die Harmonik der Cella erschöpft sich 
nicht in ihren Hauptmaßen Länge: Breite = 5:1 
mit ihrem Duodezim = (Quint-)Verhältnis. An 
der Cellafront stehen 4 Säulen und hinter den 
Ecksäulen noch je 2 weitere, also zusammen 8. 
2:4:8 sind aber Oktaven des Grundtons, womit 
dieses Rahmenintervall sich hier in drei ‚‚Tönen“ 
manifestiert. Daß diese Cellasäulen, ebenso wie 
der Aufbau oberhalb des Frieses jonischen Einfluß 
haben, gehört zu den stilistischen Besonderheiten 
des Cerestempels. Interessant ist für uns die 
Kannelurenanzahl dieser Cellasäulen. Während 
nämlich die Außensäulen, ebenso wie bei der 
Basilika, 20 Kanneluren aufweisen, haben die 
„jonischen‘‘ Cellasäulen deren 28 (Krauss ‚‚Pae- 
stum‘“ Seite 59). Die Zahl 28 geht aber oktav- 
reduziert 238 — 14 — 7 auf die Sieben zurück, die 


„reine Septime‘“. Da wir dieses merkwürdige 


Intervall bereits oben Seite 54ff. als hintergrün- 
digen Faktor für den Aufbau der Tempelfront 
kennen gelernt und seine Eigenart besprochen 
haben, halteich es für mehralsnurwahrscheinlich, 
daß der Architekt der Sieben auch äußerlich in 
der Kannelurenanzahl der Cellasäulen einen be- 
stimmten Ausdruck geben wollte für die Wissen- 
den, welche die spekulative Intervallehre der 
Pythagoreer kannten. 

Vermutungen? Die Tempel stehen da, ihre 
Maße und Proportionen sind Realitäten, ebenso 
die Intervalle und Töne, welche die harmonikale 
Analyse via Monochord eruiert. Und letzteres war 
das traditionelle Versuchsinstrument der internen 
pythagoreischen Lehre, die gerade damals zur 
Zeit der Erbauung der Tempel im Großgriechen- 
land blühtel 

Aber wir wollen jetzt eine Zusammenfassung 
der Nomoi des Cerestempels geben, so, wie wir 
sie uns erarbeitet haben. 


DIE NOMOI DES CERESTEMPELS 


(in Notenbeispielen) 


1. Nomos von Länge:Breite:Höhe 


(vgl. Seite 54!) 
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3. Die Nomoi der Cella 


2.NomosderDifferenzierungderGiebelfronten 


(vgl. Seite 57!) 
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Der oktavreduzierte Cella-Nomos 
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8. DIE NOMOI DES POSEIDON-TEMPELS 


AISTHESIS 


enn man, vom Bahnhof Paestum 
kommend, durchs Tor der alten 
griechischen Mauer in den ehe- 
maligen Stadtbezirk tritt, sieht man 
ganz hinten links etwas Dunkles, 
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Schweres, fast Drohendes: das ist der Poseidon- 
tempel. Je näher man diesem ehrwürdigen Bau- 
werk kommt, desto mehr verliert sich dieser Ein- 
druck, und stehst du vor ihm, so nimmt ein ganz 
anderes Gefühl deine Seele in Bann: das einer 
großartigen Erhabenheit, einer Endgültigkeit, 
einer restlosen Harmonie des Ganzen und der 
Einzelheiten. Gewiß, diesen Eindruck macht in 
gewissem Sinne jeder dorische Tempel von noch 
relativ vollständiger Erhaltung. Und von diesen 
kann ich nur den Concordiatempel von Akragas 
zum Vergleich setzen, da ich andere (Theseion 
usw.) noch nicht in ihrer Wirklichkeit sah. Aber 
gerade bei diesen beiden Tempeln fiel mir fol- 
gendes auf. Im Verhältnis zum Poseidontempel 
hat der Concordiatempel schon etwas zu End- 
gültiges, ja fast Steriles an sich, während der 
Paestumer Tempel noch ein Höchstes an Lebens- 
kraft und Willen zur Vollendung ausstrahlt. 
Hinter diesem Willen zur Vollendung steht aber 
ein Höchstmaß von geistiger Potenz, und eben 
dies: die Vergeistigung aller Einzelformen zu 
einem in vollendeter Harmonie tönenden Gan- 
zen ist das Einmalige und Einzigartige des 
Poseidontempels von Paestum. 

Ich entsinne mich noch genau eines merk- 
würdigen Eindrucks, den ich vor 50 Jahren beim 
erstmaligen Durchschreiten dieses Tempels hatte. 
Im Hin- und Hergehen zwischen Säulen und 
Cella, im Auf- und Abschreiten der mächtigen 
Stylobatstufen der Ringhalle und im Cellasockel, 
in der Perspektive der Kanten und Winkel beim 
Aufblicken in den Raum der Tempelhöhe schien 
es mir, als ob ich das innere Gefüge eines riesen- 
haften Kristalls durchschritte, ja, als ob das 
Punktgitter dieses Kristalls von Aspekt zu Aspekt 
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in meiner Seele mitwandere und trotz der ver- 
schiedenen Schaupunkte immer dasselbe bliebe. 
Und als ich dann, einen Überblick vom Ganzen 
her suchend, die drei Tempel von Ferne sah, 
schienen sie mir auf ihrer Unterlage, dem Boden, 
der Landschaft, ebenso unvermittelt aufzusitzen, 
ja mit diesem Boden ebensowenig zu tun zu haben, 
wie ein vollkommen ausgebildeter Kristall aufund 
mit seinem Muttergestein. Sieh dir, freundlicher 
Leser, in einer Mineraliensammlung etwa einen 
dunkel glänzenden Magnetit-Kristall an, der auf 
einer hellen Unterlage eines kristallinen Schie- 
fers ruht, als ob er mit diesem gar nichts gemein 
hätte, und du wirst wissen, was ich meine. Heute 
weiß ich freilich, daß es nicht eigentlich das 
Gesetz des Kristalls war, welches ich im dorischen 
Tempel zu sehen oder zu fühlen glaubte, sondern 
der Klang der Normen, welche das kristallhafte 
Dasein des Tempels durchtönte. 

Der Poseidontempel ist der jüngste der drei 
griechischen Tempel von Paestum. Krauss datiert 
ihn zwischen 460 und 450, also noch vor der 
Erbauung des Parthenon in Athen. 

H. Riemann (a. a. O., Seite 96) sagt vom Ar- 
chitekten des Poseidontempels: ‚Wir haben es 
hier mit einem ganz originellen und eigen- 
willigen Künstler zu tun.“ M. Raphaels Hymnus 
über diese, ‚‚den höchsten Genien der Menschheit 
zuzuzählende Persönlichkeit‘ haben wir oben 
Seite 26 zitiert und aus einem Gefühl der Dank- 
barkeit gegenüber dem bis heute besten und 
verdienstvollen Kenner der drei griechischen 
Tempel Paestums, Friedrich Krauss, möchte ich 
die letzte ‚‚Aisthesis‘‘ unserer Studie mit dessen 
eigenen Worten (a.a.O.,Seite 61/62) be- 
schließen: 

„Der Poseidontempel zeigt den archaischen 
Tempeln gegenüber etwas ganz Neues: Hier ist 
jeder Teil und das Ganze von einem einheitlichen 
Geiste durchdrungen und es ist in einer großen 
Einfachheit ausschließlich das Wesentliche dar- 
gestellt. Es vollkommen darzustellen, sind alle 
Mittel der Verfeinerung angewendet und das 


überlieferte Schema ganz mit eigenem Leben 
erfüllt. Das Gelernte und Gekonnte wird nirgends 
durch naiven Eifer ungewollt sichtbar, es ver- 
schwindet als Selbstverständlichkeit völlig hinter 
dem reifen Ernst, welcher auf höherer Stufe ein 
umfassenderes Wissen von Größe und Vollendung 
offenbart. Der Weg vom archaischen zu einem 
solchen gereiften Zustand ist mehr als eine ein- 
fache Entwicklung, hier muß etwas Neues auf- 
gegangen sein. Die archaische Zeit ging ja selbst 
einem Endzustand, einer Erschöpfung entgegen, 
das zeigt in Paestum der Cerestempel, und von da 
eing kein Weg weiter, es sei denn, daß eine 
Wiedergeburt kam. Und diese kam in dem Auf- 
bruch des Griechentums zu seinem reifen Dasein 
um die Zeit der Perserkriege, eine Zeit, in der 
alles Ererbte von neuem durchdrungen und im 
eigentlichen Sinne angeeignet und verwandelt 
wird. Wo früher die Begebenheiten von außen 
betrachtet und genau geschildert werden, steht 
plötzlich die innere Beziehung, ein seelischer Zu- 
stand, in sich ruhend oder dramatisch bewegt. 
Auch die Architektur wird von diesem neuen 
Leben ergriffen, und es erscheint in Paestum in 
voller Entfaltung am Poseidontempel. Was an der 
Basilika Zusammenstellen von Einzelheiten, am 
Cerestempel Abgrenzung von außen war, das ist 
beim Poseidontempel Komposition um eine im 
Innern liegende Kraftmitte geworden. Nur da- 
durch war es möglich, daß die entgegengesetzten 
Züge von Spannung und Harmonie, obwohl ein- 
zeln wahrnehmbar, nicht als Kontrast gegen- 
einander, sondern sich ergänzend und durch- 


60 


dringend miteinander das Bild des Tempels 
beleben. Harmonie und Spannung aber sind 
verwirklicht durch Mittel, welche nicht aus der 
Vorstellung allein abzuleiten waren, sondern in 
welchen die Erfahrungen der Betrachtung fer- 
tiger Werke verarbeitet sind. Dennoch ist hier 
nichts für den Betrachter getan, denn alle Be- 
mühungen gelten nur der vollkommenen Er- 
scheinung des Tempels im Ganzen, es wird nur 
ausgeglichen, was an Eigentümlichkeiten seines 
Wesens selbst entsteht, aber nirgends wird dieses 
einem vom Betrachter aus bestimmten und los- 
gelösten Begriff der Schönheit untergeordnet. 
Diese Haltung gehört der kurzen Zeit der Höhe 
und der Vereinigung aller Kräfte des griechischen 
Wesens an, welche sich im strengen Stil offen- 
barte. Die reife Meisterschaft aber setzt eine län- 
gere Frist der Erfahrung innerhalb dieser Epoche 
voraus. Ihrem Ende, aber ohne das leiseste Zeichen 
einer Minderung der Kräfte, muß der Poseidon- 
tempel angehören, dem Jahrzehnt zwischen 460 
und 450, einerZeit des vollen und ganz ausgereif- 
ten Daseins, das noch die Bindungen einer nicht 
vom Menschen bestimmten Ordnung erkannte. 

Intensität und Harmonie, gleichsam die ge- 
spannte Saite und der klingende Akkord, bestim- 
men die Erscheinung des Poseidontempels, und in 
Paestum, ja in ganz Großgriechenland konnte in 
unseren Zeiten allein dem Poseidontempel das 
Bild des tönenden Baues gelten: 


Der Säulenschaft, auch die Triglyphe klingt, 
Ich glaube gar, der ganze Tempel singt... .”. 


Grundriss des Poseidontempels nach Koldewey-Puchstein 


AKROASIS 


Länge:Breite:Höhe:Säule 


Wenn man sich dem Poseidontempel nähert, 
den Eindruck von außen aufnimmt und ihn um- 
schreitet, sieht man als die großen charak- 
teristischen Hauptformen: Länge, Breite, die 
Höhe bis zum Geison (Breitseiten), die Höhe bis 
zur Giebelspitze (Frontseiten) und die Außen- 
säulen. 

Die Länge des Tempels beträgt, an den äußeren 
Säulenbasen auf dem Stereobat gemessen, nach 
Krauss 59,9 Meter, die Breite 24,5 m. Zur Bestim- 
mung der Höhe fand ich bei Krauss keine An- 
gaben, hielt mich aber an die Proportion Breite: 
Höhe = 3:2 bei Koldewey-Puchstein, eine Quint- 
proportion, die sich schon nach Abmessungen mit 
dem Zirkel auf guten Frontfotos als richtig er- 
weist. Hiernach wäre die Höhe der Fronten vom 
Stereobat bis zur Giebelspitze = die Breite 
dividiert durch 3, also 24,3:5 — 8,1 und dieses 
Maß zwei mal genommen, was 16,2 m ergibt. Die 
Giebelhöhe wäre demnach 16,2 m. Zur Eruierung 
der Höhe bis zum Geison (Breitseiten) rechnete 
ich die Krauss’schen Maße der Säule (8,88 m), 
des Architravs (1,48 m) und des Frieses (1,435) 
zusammen, womit die Höhe bis zur Unterkante 
des Geisons mit 11,795 m erreicht ist. Die 
Säulenhöhe beträgt, wie erwähnt, 8,88 m. 
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Wir wollen nun diese Maße als Saitenlängen 
auf dem Monochord hören, um einen ersten 
akroatischen Eindruck zu bekommen. 


Wollten wir die Maße 
Länge Breite Höhe biszur Höhe biszum Säule 
Giebelspitze Geison 
59,9 24,3 16,2 11,793 8,88 


auf unserem 1200 mm-Monochord als Zentimeter 
einstellen, so würden die vier letzteren so hohe 
Töne ergeben, daß wir sie, und ihre Intervalle 
untereinander, nur schwer beurteilen könnten. 
Wir wenden also unser bewährtes Mittel der 
Oktavpotenzierung an, wobei wir die Länge 
mit 2, die Breite mit 4, die Giebelhöhe mit 4, die 
Höhe bis zum Geison mit 8 und die Säule mit 8 
(um dieMonochordlänge möglichst auszunutzen) 
multiplizieren. Wir erhalten dann die oktav- 


potenzierten Strecken: 


Länge Breite Höhe bis zum Höhe bis zum Säule 
Giebel Geison 
119,8 97,2 64,8 94,32 71,04 


wobei wir uns bewußt sein müssen, daß wir die 
wahren Größen zu Gunsten einer besseren Hör- 
barkeit der Töne und deren Intervallvergleiche 
untereinander vernachlässigen. Haben wir dann 
die Tonwerte gefunden, können wir sie in den 
folgenden Notenbeispielen wieder auf ihre rich- 


tigen Oktavlagen reduzieren. 


Wir stellen also unter vier Saiten unseres 
120 cm Monochords die Stege unter 119,8 cm (da 
dieser Ort praktisch gleich der ganzen Saitenlänge 
von 120 cm ist, können wir hier ohne Steg aus- 
kommen) unter 97,2 cm, unter 64,8 cm, unter 
94,5 cm und unter 71 cm. Was hören wirnun da? 

Von der Länge zur Breite (119,8:97,2) habe 
ich den deutlichen Eindruck einer großen Terz; 
von der Breite zur Giebelhöhe (97,2:64,8) den 
einer aufsteigenden Quinte. Von der Giebelhöhe 
bis zur Geisonhöhe erklingt eine absteigende 
Quinte und von der Geisonhöhe bis zur Säule höre 
ich eine aufsteigende Quarte. Alle diese Inter- 
valle sind mit Ausnahme der Quinte Breite :Gie- 
belhöhe nicht ganz ‚‚rein‘‘, d. h., das in unserer 
Seele liegende Intervallempfinden wünscht sie 
nach oben oder unten zu ‚korrigieren‘, damit 
sie einen befriedigenden Eindruck machen. Am 
deutlichsten wird das bei den Tönen der Breite 
(97,2) und der Geisonhöhe (94,3), die als „‚Pseudo- 
Primen‘“ sich sehr naheliegen, aber eben nicht 
genau übereinstimmen. Nur das eine wird aus der 
obigen tonalen Analyse klar, daß hinter den 
„Irrationalen‘‘ Intervallen deutlich eine rationale, 
reintonale Intervallierung als das vermutlich 
konstitutive Moment steht. Wie sähe nun diese 
aus und welche Tonwerte kämen hierfür in 
Betracht ? 

Um hier einen Vergleich in Zahlen und Tönen 
zu haben, setzen wir noch einmal unter die be- 
treffenden Bauformen in der oberen Reihe die 
soeben gewonnenen oktavpotenzierten Saiten- 
längen und darunter die vermutlich hinter die- 
sen, der Planidee zugrunde liegenden reintonalen 
Strecken nebst ihren Tönen und Verhältniszahlen 
zu 1f1s 


Länge Breite Giebelhöhe Geisonhöhe Säule 
a 119,8 97,2 64,8 94,3 71,0 
b 120 96 64 96 72 

c e h e a 

if 4/5 8/15 455 3/5 


Hier hören wir also die Intervalle Terz, Quinte 
nach oben, Quinte nach unten, Quart nach oben in 
absoluter Reinheit und wenn wir auf 10 Saiten 
die beiden obigen Varianten a und b eingestellt 
haben und miteinander vergleichen, d. h. hinter- 
einander hören, so besteht wohl kaum ein Zweifel 
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darüber, welche der beiden Varianten vom 
Architekten in seinem Plan vorgesehen war. Den 
Beweis, daß es sich so verhält, werden wir nachher 
an den Fußmaßen der Taenialänge und -breite 
‚führen. Zunächst wollen wir noch die „Kkorrigier- 
ten‘‘ Maße wieder oktavreduzieren und sie ihren 
wahren Längen und Höhen nach in Noten als 

Nomos der Länge, Breite, der 2 Höhen 
und der Säule notieren: 
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Die ‚‚korrigierten‘‘ Maße in Metern 
D 81 


Koldewey-Puchstein (Seite 51 b) meinen, daß 
Länge und Breite des Poseidontempels unter- 
einander in gar keinem rationellen Verhältnis 
stehen. Dies stimmt, wenn man nur die reinen 
Zahlen nimmt. Zieht man jedoch das Ohr zu 
Rate, so tönen beim Anhören der zu den Tempel- 
maßen äquivalenten Saitenstrecken sofort die der 
Planidee zugrunde liegenden reinen rationalen 
Verhältnismaße durch (60:24 = c:e’). 

Abgesehen davon, daß wir diese reintonalen 
Maße nachher (Seite 65ff.) am Tempel in der 
Taenia de facto noch finden werden, erhebt sich 
die grundsätzliche Frage, ob wir solche Propor- 
tionskorrekturen überhaupt vornehmen dürfen. 

Hierzu ist erstens zu sagen, daß der Poseidon- 
tempel der letzten ausgereiftesten Periode des 
reinen dorischen Stils angehört. Hier spielte 
bereits der sogenannte „Eckkonflikt‘“‘, welchen 
Curtius die „Tragik‘‘ des dorischen Tempels 
nennt, eine große Rolle. Es handelt sich hierbei 
um den proportionellen Ausgleich zwischen 
Metopen-Triglyphen und der Säulenstellung. Wir 
können hierauf nicht näher eingehen, nur soviel 
bemerken, daß eben infolge dieses Konfliktes die 
ganze klassische Grundidee des dorischen Tem- 
pels ins Wanken geriet und die Baumeister durch 
eine Art von proportionaler „Feinmechanik“ 
diese Konflikte zu lösen versuchten. Das Ergebnis 


bei allen dorischen Tempeln dieser letzten 
Periode war ein mehr oder weniger starkes Ab- 
weichen von den ursprünglichen klassischen 
Maßen, die aber trotzdem auch diesen Baumeistern 
noch richtunggebend waren. So sind z. B. beim 
Poseidontempel nicht nur die Eckjoche verkürzt 
(an der Langseite sogar doppelt), was hier eine 
engere Säulenstellung zur Folge hatte, sondern, 
im Gegensatz etwa zum Üerestempel, sind hier 
(vgl. die Tabelle Seite 75 bei Raphael) die Joch- 
maße fast alle verschieden, wenn auch oft nur mit 
kleinen Differenzen. Man muß also annehmen, daß 
der Architekt des Poseidontempels aus optischen, 
aesthetischen oder prinzipiellen Gründen den 
Grundplan da und dort, oft mehr, oft weniger 
soweit abänderte, um eben diesem neuen Gefühl 
einer vollkommeneren, die Härten des alten Stils 
ausgleichenden Harmonie Ausdruck zu geben. 
Es ist ihm dies auch, wie der Augenschein zeigt, 
restlos gelungen, allerdings um den Preis einer, 
wenn auch nur geringen, Preisgabe der inneren 
klassischen Proportionen zugunsten eines rein 
äußeren harmonisch-optischen Ausdrucks. Dies 
darf uns aber nicht dazu verleiten, ein grund- 
sätzliches Abgehen vom reinen Stil anzunehmen, 
im Gegenteil: eben die Ehrfurcht vor der Tra- 
dition einerseits und das Nachgeben einem feiner 
differenzierten, ja neu erwachenden Stilgefühl 
gegenüber andererseits, also dieser Konflikt 
führte schließlich dazu, wie schon Vitruv be- 
richtet, den dorischen Stil aufzugeben und sich 
dem jonischen und später korinthischen zuzuwen- 
den. Das ist das Eine. 

Zweitens muß man die Erhaltung und Schick- 
sale dieser Denkmäler berücksichtigen, die ja 
schon 21%, Jahrtausende alt sind und heute besten- 
falls doch nur noch Ruinen darstellen, was das 
rein Materielle ihres Erhaltungszustandes be- 
trifft. Wir haben oben Seite 52ff. bereits von den 
Schwierigkeiten der Erhaltung genauer Maße 
gesprochen. Max Raphael (a. a. O., Seite 70) sagt: 
„Ich gebe daher ohne weiteres zu, daß exaktere 
Messungen möglich sind. Da sie aber bei dem 
jetzigen sehr korrumpierten Zustand der Denk- 
mäler auf Konjekturen angewiesen sind, wird eine 
schlechthin exakte Wiederherstellung der ur- 
sprünglichen Maße kaum möglich sein.‘ Das sind 
aber nur die Schwierigkeiten für uns Heutige. Die 
Alten selbst hatten noch mit solchen der schon 
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oben erwähnten ‚‚aesthetischen‘‘ Art zu kämpfen. 
Josef Durm in seiner ausgezeichneten ‚Baukunst 
der Griechen“ (‚Handbuch der Architektur“ 
Il. Teil, 1. Band, 5. Aufl. 1910, Seite 452 ff.) führt 
eine interessante Stelle Platons an (wo die Stelle 
steht, konnte ich bis jetzt leider nicht finden): 
„Würde etwa ein Künstler die Schönheit eines 
Monuments an die genaue Durchführung der 
Symmetrie gebunden erachten, so wird man sich 
nur zu vergegenwärtigen haben, daß bei dem- 
selben diejenigen seiner Teile, welche hoch 
liegen, kleiner, diejenigen aber, welche tief lie- 
gen, größer erscheinen, als zur Erzielung voll- 
kommener Harmonie notwendig ist. Der wirk- 
liche Künstler setzt daher die Forderung strenger 
Wahrheit, welche auf die Durchführung genauer 
Symmetria hinausgeht, außer acht und akkomo- 
diert das Bild seines Werkes Verhältnissen und 
Ungleichheiten, die in der Erscheinung den 
Forderungen der Schönheit Genüge leisten, wenn 
auch die Forderungen der Wahrheit dabei 
hintangesetzt werden müssen.‘ 

Durm bemerkt dazu anschließend: ‚Wurde im 
Altertum nach den Angaben Plato’s verfahren, so 
haben wir in unseren geometrischen Aufnahmen 
antiker Bauwerke nicht die ursprünglichen 
symmetrischen Entwürfe vor uns, sondern die 
korrigierten oder, mit Übertreibung gesagt, die 
Zerrbilder der ersteren. Um den Schlüssel zu den 
symmetrischen Verhältniszahlen zu finden, müß- 
ten wir dann zuerst unter Berücksichtigung der 
örtlichen und anderer Verhältnisse, die seinerzeit 
für die Korrekturen des symmetrischen Ent- 
wurfes maßgebend waren, die Aufnahme richtig 
stellen, was aber in den meisten Fällen seine 
Schwierigkeiten haben dürftel... Wir möchten 
daher wiederholen und bekräftigen, daß die bei- 
den Prinzipien, nach welchen die griechischen 
Architekten arbeiteten, zunächst die Anfertigung 
des Planes mit den zusammenstimmenden Ver- 
hältnissen und dann die Korrektur desselben auf 
Grund besonderer Umstände waren.“ 

Nun hat Plato die obige Stelle gut 100 Jahre 
nach dem Höhepunkt des dorischen Stils ge- 
schrieben, aber es ist wohl sicher, daß gegen das 
Ende dieses Stils die von Plato geforderten op- 
tischen Korrekturen gegenüber der ‚Symmetrie‘, 
d. h. dem proportionell ausgewogenen Grundplan 
mehr und mehr zur Auswirkung kamen, so z. B. 


die gesamten Jochverkürzungen, dann die Schräg- 
stellung der Säulen nach innen, die sogenannten 
„Kurvaturen‘‘ (wenn man an sie glauben will) 
und andere Raffinements mehr. Jacob Burckhardt 
geht sogar so weit, in seinem Cicerone vom rein 
optischen Schönheitsstandpunkt aus zu behaupten, 
daß keine einzige mathematisch gerade Linie am 
Poseidontempel sei, was wohl für den heutigen Zu- 
stand,aber wohlkaum für den ursprünglichen stim- 
men dürfte, wenn man sein Alter, die vielen über- 
standenen Erdbeben und andere uns unbekannte 
Veränderungen und Destruktionen berücksichtigt. 

Geben wir daher diese optisch-aesthetischen 
Korrekturen des dorischen Spätstils, zu dem unser 
Poseidontempel gehört, ohne weiteres zu, so sind 
sie doch gegenüber den Hauptproportionen der 
„Symmetria‘‘ im Ganzen genommen minimal. 
Diese müssen sich dennoch bestimmen lassen, 
wenn man einen Bestimmungsschlüssel hat, so 
wie wir ihn in den Tonzahlen und deren Pro- 
portionen zu haben glauben. 

Viel größere Schwierigkeiten bieten natürlich, 
wie gesagt, nicht diese „‚gesetzmäßigen Unregel- 
mäßigkeiten‘“, sondern die Zerstörungen im 
Laufe von 2%, Jahrtausenden. Bezüglich des 
Poseidontempels heißt es bei Durm (a.a.O., 
Seite 152/53) „Auch bei dem Poseidontempel in 
Paestum bemerken K.Koldewey und O. Puch- 
stein, daß, gleichwie in Segest, die Flächen des 
Stylobates und der Stufen nicht horizontal ver- 
laufen. Der Bau hat stark gelitten, er ist an beiden 
Schmalfronten oben auseinandergerissen und die 
Ostfront liegt um einige Zentimeter tiefer als die 
Westfront, aber innerhalb der Fronten sei ein 
deutliches, wenn auch nicht sehr gleichmäßiges 
Sinken nach den Ecken schon beim Visieren mit 
dem bloßen Auge zu erkennen. Die Überhöhung 
in der Mitte wird zu 2cm an den Schmal- und zu 
4cm an den Längsseiten angegeben bei Bau- 
längen von 24,14 und 59,88 m‘ (die entsprechen- 
den Maße bei Krauss sind 24,5 m und 59,9 m). 
Durm fügt hinzu: ‚Hier ist wenigstens von Be- 
obachtern zugestanden, daß die vier Stylobatecken 
nicht im gleichen Niveau liegen. Auch dieser Bau 
wäre nach technischen Begriffen schlecht an- 
gelegt, wenn nicht Änderungen in den Fun- 
damenten vorausgesetzt werden dürfen, wie dies 
beim Tempel in Priene glaubhaft gemacht wor- 


den ist ,....” 
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Summa Summarum: all diese mehr oder we- 
niger großen Unregelmäßigkeiten, bewußte Ab- 
weichungen von der ursprünglichen Planidee 
oder Zerrüttungen infolge des ‚„Zahnes der Zeit‘ 
müssen als Fehlerquellen bei der Beurteilung der 
heutigen Maße der Ruinen mit einbezogen 
werden, dürfen aber nicht davon abschrecken, 
dennoch die Proportionen dieser Planidee auf- 
zusuchen, falls man nicht a priori eine solche 
Suche für abwegig hält. Hierzu besteht aber bei 
der traditionellen strengen Gesetzmäßigkeit ge- 
rade des dorischen Stils nicht der mindeste Grund. 

Wir kamen notwendigerweise zu den obigen 
Betrachtungen, weil wir uns die Frage stellten, ob 
von uns Heutigen aus Korrekturen an den heute 
gemessenen Maßen erlaubt seien, und müssen 
diese Frage — in angemessenen Grenzen natür- 
lich — bejahen, wenn wir das oben Angeführte 
richtig und objektiv durchdenken. Allerdings 
muß man dazu eine bestimmte Grundvorstellung 
haben, von der aus man das ganze dorische 
Proportionssystem anvisieren — in unserem 
Falle ‚anhören‘ — soll, und diese Grundvor- 
stellung ist für uns die pythagoreisch-harmonikale. 
— Der freundliche Leser wird also noch einmal 
gebeten, auf seinem mehrsaitigen 1200 mm- 
Monochord die beiden oben Seite 62 angegebenen 
Varianten a und b auf je 4 Saiten einzustellen und 
die beiden Varianten zu hören. Schlägt man die 
beiden 4-stimmigen Akkorde hintereinander an, 
so ist es für jeden, der ‚‚Ohren hat zu hören‘‘, ganz 
klar, daß nicht die heutige unreine Intervallfolge, 
sondern die reine Intervallfolge dem ursprüng- 
lichen Plan zugrunde gelegt worden ist und daß 
entweder schon bei der Bauausführung die 
„Wahrheit der Symmetria‘‘ durch kleine Maß- 
veränderungen dem optisch-aesthetischen Aspekt 
geopfert wurde, oder daß rein materielle Ver- 
änderungen im Laufe der21% tausend Jahre diese 
„Unreinheit‘‘ verursachten. Gerade in diesem 
Fall der Hauptmaße: Länge, Breite, Höhe des 
Poseidontempels ist die harmonikale ‚Probe‘ 
instruktiv. 
sonstige Methode gewährt ein so überzeugendes 


besonders interessant und Keine 
Regulativ wie das ‚„Abhören‘ mittels der har- 
monikalen Analyse auf dem Monochord. Denn 
rein zahlenmäßig wäre eine regulierte bzw. 
korrigierte Länge von 59 m, Breite von 24,5 m, 


Höhe von 11 m usw. ebenso ‚‚rational‘‘ wie die 


auf unsere harmonikalen Rationen korrigierten 
Maße. Aber man stelle diese ebenfalls ‚‚rationalen‘“ 
Varianten nur einmal auf dem Monochord ein und 
wird sofort hören, daß auch dann unsere Va- 
riante 120, 96, 60 und 48 cm Steglängen als die 
„Idee‘‘ der Hauptmaße mit den Tönen c—e—c’ 
—e’ durchklingt. 

Glücklicherweise haben wir aber noch einen 
eindeutigen Beweis dafür, daß zum mindesten die 
Längen- und Breitenmaße des Poseidontempels 
zuzüglich der Säule in einem exakten harmonikal- 
rationalen Verhältnis stehen. Der Ansatz hierzu 
ist merkwürdigerweise die Taenia des Architravs, 
also die schmale Leiste, welche direkt auf dem 
Architrav liegt und an welcher die Tropfen-Regula 
unter den Triglyphen hängt. F.Krauss (a.a.O., 
Seite 60/61) sagt hierzu: ‚Denn da der Fries... 
den Grundriß in einfacher Form enthält, während 
in der Säulenstellung die Regelmäßigkeit mit der 
Eckkontraktion aufgegeben werden mußte, ist 
beim Poseidontempel der Entwurf folgerichtig 
vom Gebälk ausgegangen. Dieses hat nämlich, in 
der vorspringenden Taenia des Architravs gemes- 
sen, also an der Stelle von dessen größter Aus- 
ladung, im Grundriß das klare Seitenverhältnis 
von 1:24, in den glatten Fußmaßen 72:180. Da 
die Säulenhöhe genau 27 Fuß beträgt, sieht man, 
daß die Proportionierung im Großen aufs Viel- 
fache der 9 gestellt ist, und zugleich auch, daß das 
Verhältnis der Hauptabmessungen nicht mehr so 
einfach ist wie beim Cerestempel.‘ 

Krauss gibt nun leider nicht die genauen 
Metermaße der 'Taenia in Länge und Breite an; 
aber, selbst kleine Differenzen vorausgesetzt, 
müssen wir bei der Zuverlässigkeit seiner 
Messungen das Behauptete als richtig voraus- 
setzen. Als ‚Fuß‘ nimmt er den sogenannten 
pheidonischen zu 529 mm an. Danach wäre also 
1+:5/2, 
Das ist aber wieder nichts anderes als das Inter- 


Breite:Länge in der Taenia = 1:21, 
vall der großen Terz und Oktave. Und wenn wir 


umgekehrt rechnen und die Länge =1 setzen, 
dann erhalten wir für die Breite 2/5, in Noten: 


a 35 


—ı_ 
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Dasselbe Resultat erhielten wir oben Seite 62 
bei den korrigierten Metermaßen; denn Breite: 
Länge = 24:60 ist hier ebenfalls 2/5: 1. Hiermit 
wird also von den Taeniamaßen aus unsere Kor- 
rektur der üblichen Längen- und Breitenmaße 
(am unteren Ende der Säulenreihen gemessen) 
vollauf und als gerechtfertigt bestätigt, wenig- 
stens was Länge, Breite und Säule betrifft. 

Wichtig ist die Feststellung von Krauss, daß die 
Neun, die Zahl des Ganztons, des ‚‚Elementar- 
quantums‘‘ der Weltmusik in den Verhältnissen 
derFußmaße von Länge, Breite und Säulenhöhe als 
hintergründiger Faktor steckt. Das erinnert uns an 
die Betonung der Neun schon in der Säulenzahl der 
Basilika und, anderseits, an die „verborgene“ 
Sieben im Aufbau der Fronten des Oerestempels. 


Da nun die Proportion (in Fußmaßen) besteht: 


10: 2 
Tempellänge Tempelbreite Säulenhöhe 
(Taenia) (Taenia) 
was, durch 9 geteilt 
DD :8 58 


mit den Tönen (bei 1 =c) auf Saitenlängen: 


a5; Cg Fe 
DESSEN 


— Oktave + gr. Terz | Oktave + Quarte > 
<- gr. Terz + Oktave | Quarte 4 Oktave <- 


ergibt, so stellt sich die Frage, ob das Grundmaß 
der Planidee des Poseidontempels nicht die 
Säulenhöhe 


ganze Tempel durchproportioniert wurde. Jeden- 


sei und von dieser aus der 
falls wäre dies wohl einleuchtender als die An- 
nahme, der Entwurf des Ganzen sei vom Gebälk 
und dessen größter Ausladung in der Taenia aus- 
gegangen. 

Allerdings fügt sich in diese ‚Neunerpro- 
portion‘ die Höhe bzw. die beiden Höhen bis zum 
Giebel und zum Geison nicht ein. Um zu einem 
Vergleich unserer obigen (Seite 62) korrigierten 
Metermaße zu den Krauss’schen Fußmaßen zu 
kommen, setzen wir sie in Beziehung zueinander. 
Da verhalten sich die Tempellänge wie 


60 Meter: 180 Fuß = 1/3; die Tempelbreite wie 


24 m:72 Fuß = 1/5; die Giebelhöhe wie 16 m: 
48 Fuß = 1/5; und die Säule wie 9 m:27 Fuß = 
1/5. Hiernach ist zu vermuten, daß sich auch die 
Geisonhöhe in Meter:Fuß wie 1/5 verhält, was 
für sie den Betrag von 56 Fuß ergibt. Damit 
erhalten wir die Tabelle: 


Länge Breite Giebelhöhe _Geisonhöhe 
60 24 16 12 
120 48 52 24 


Im Sinne der späteren Harmonielehre können 
wir hier, wenn wir nur die oktavreduzierten Töne 
analysieren, etwa von einem Molldreiklang mit 
eingeschobener Sekunde sprechen, bei der obigen 
Variante also von den vier Möglichkeiten (vgl. 
Notenbeispiel unten rechts!): 


Säule Tempelformen 
9 Korrigierte Metermaße der 
Längen und Höhen 
18 oktavpotenziert 


In Noten, wenn auf dem 1200 mm 


Monochord die Saiten auf 1=c 
gestimmt sind (Grundton also 


1/1 255 415 1/5 
N u? — 
Oktave und Terz Quinte Quarte 
mm mm nn 
Oktave 


1. == 2) 


Verhältnismaße 


Fußmaße nach Krauss 


Töne der Fußmaße beil =c 


Die Fußmaße in Tönen auf unser 
Notenliniensystem oktaverhöht 
(Grundton 1 = c!) 


Verhältnismaße 


Intervalle für beide Notenbeispiele 


Kleine Septime 


Ich bitte den Leser, sich den obigen Nomos in 
den beiden obigen Varianten auf dem Klavier 
vorzuspielen — nach meinem Empfinden klingt 
er auf Des (Grundton 1 =des) am besten, 
also so: 


r 


| 
Il 


iii 


als Melos als Akkord 
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Aber das wäre nur eine musikalisch-theoretische 
Erklärung und würde dem starken seelischen 
Eindruck der weitausgreifenden Tonfolge dieses 
Nomos in keiner Weise gerecht. Dieser Ein- 
druck hat etwas Geheimnisvolles, Fragendes und 
wie in göttlicher Vollendung in sich selbst Ruhen- 
des zugleich. Wenn irgendwo, dann gelten hier 


die Verse Hölderlins aus einem Gedicht seiner 
Spätzeit (4. Nov. 1842): 


„Wie einer Frage Ton 
Daß dieser sich vollende‘. 


Giebel 


12 


Gesims 


Krepis 


Anschließend an die harmonikale Analyse der 
Längen-, Breiten- und Höhenmaße zuzüglich der 
Säule wollen wir noch versuchen, eine solche der 
Höhendifferenzierung zu geben. 

Stehen wir vor einer der Fronten des Poseidon- 
tempels, insbesondere vor der Ostfront, wo der 
Giebel bis zur Spitze noch erhalten ist, so sehen 
wir von unten nach oben: die 5 Stufen (Krepis = 
Unterbau), die Säulen, das Gesimse und den Gie- 
bel, also vier deutlich voneinander geschiedene 
Formenkomplexe. Zur Vereinfachung der Pro- 
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portionsrechnung wählen wir auch hier die 
Fußmaße (pheidonischer Fuß = 0,529 m). Nach 
Riemann (Seite 196) beträgt die Höhe der Krepis 
4 Fuß, die der Säule (Krauss) 27 Fuß, und die des 
Gebälks ohne Geison 9 Fuß. Da wir die Giebel- 
höhe auf Grund der Proportion Breite:Höhe = 
5:2 mit 48 Fuß und die Geisonhöhe mit 56 Fuß 
bestimmten, bleibt für den Giebel allein 48 minus 
356 = 12 Fuß übrig. Rechnen wir nach den An- 


gaben von Krell die Giebelfeldpfeilhöhe — I 


7,8 
der Breite, so kommen wir, wenn wir die untere 
Tempelbreite zu 24,5 m durch 7,5 dividieren, auf 
die Zahl 3,24; hierzu müssen wir die Höhe des 
Geison von 0,81 m rechnen und erhalten als 
Giebelhöhe von der unteren Kante des Geison bis 
zur Spitze den Betrag von 4,05 m. 12 Fuß sind 
aber, den Fuß zu 0,529 m gerechnet, 3,948 m, 
also praktisch ebenfalls 4 m. 

Beistehend sind diese Maße mit der Andeu- 
tung der dazugehörigen Tempelformen ver- 
zeichnet. Um die diesen Maßen äquivalenten 
Tonwerte in Saitenstrecken zu erhalten, wählen 
wir, wie teilweise oben, den einfachsten Weg 
(da es sich ja offensichtlich um reintonale 
Zahl den 
entsprechenden Saitenlängentonwert und trans- 


Rationen handelt), setzen zu jeder 


ponieren die ganze Tonfolge so in höhere 
Oktaven, bis sie sich in unser Notenliniensystem 
einfügt. Besitzer eines Monochords haben die 
Möglichkeit, die Tonfolge reintonal zu hören, 
indem sie die Zahlen 4, 27, 9 und 12 mit 4 multi- 
plizieren und unter 16, 108, 56, 48 Stege stellen. 
Die Strecken 16, 56 und 48 können dann zur 
besseren Hörbarkeit noch einmal oder mehrmal 
oktavpotenziert werden, etwa auf 64 (16),72 (36) 
und 96 (48), so daß wir auf dem Monochord 
hören: 


Krepis Säule Gesims Giebel 

4 27 9 12 

okt. pot. Töne 64 108 72 96 
8/15h 9]10d 3/5a 4[5 e 


Wenn wir jedoch ohne Monochord, wie oben 
bemerkt, zu jeder Zahl den entsprechenden 
Saitenlängentonwert setzen und die Töne ihren 
wahren Distanzen (Oktavlagen) nach in unserem 
Notenliniensystem aufzeichnen, erhalten wir den 


Nomos der Höhendifferenzierung: 


Wie man sieht und hört, handelt es sich hier 
um dieselben, alle um einen Halbton nach oben 
versetzten und die richtigen Oktavlagen noch ein- 
haltenden Töne gegenüber denen desMonochords. 
Der Vorteil des Monochordhörens besteht darin, 
daß wir die Töne respektive Saitenstrecken in ab- 
soluter Reinheit hören, der Nachteil darin, daß wir 
die in Oktavlagen weiter auseinanderliegenden 
Tonfolgen oder Akkorde zu Gunsten der besseren 
Hörbarkeit oktavtransponieren müssen. Der Vor- 
teil der Aufzeichnung in Noten besteht darin, daß 
wir auf dem Klavier die Nomoi in ihren Distanzen 
(Längen, Breiten, Höhen) uns vorspielen können, 
da wir hier7 Oktaven zur Verfügung haben; der 
Nachteil darin, daß wir die Töne nur temperiert 
und nicht in ihrer völligen Reinheit (,,‚ Wahrheit 
der Symmetria‘“‘, wie Plato sich ausdrückt) 
hören. 

Was der Höhen- 
differenzierung der Fronten für eine seelische 
Gestalt? Beim Erklingen fällt sofort seine große 
Ähnlichkeit mit dem ganzen Tempelnomos 
(Länge, Breite, die beiden Höhen und die Säule; 
vgl. oben Seite 66, Rubrik in Fußmaßen) auf, was 
nicht ohne Weiteres erklärlich ist, da ja nur eine 


hat nun dieser Nomos 


Form, die Säule, beiden Nomoi gemeinsam ist. 
Ein Vergleich der beiden Nomoi zeigt uns aber, 
daß Geisonhöhe und Gesims im Verhältnis 1:4, 
also der Doppeloktave stehen und denselben Ton- 
wert b haben; das gleiche gilt für das Verhältnis 
von Giebelhöhe zum Giebel, welches ebenfalls im 
Verhältnis der Doppeloktave 1:4 steht und den- 
selben Ton f hat. Dies sind neue Proportions- 
erkenntnisse, die wir dabei gewinnen, und sie 
erklären nun, bei einer Identität von 5 Ton- 
werten innerhalb der zwei Nomoi, die Ähnlich- 
keit des seelischen Eindrucks. 
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Eine wunderbare Harmonie besteht also schon 
in den Hauptformen des Poseidontempels, und 
wir wollen nun sehen und hören, was uns die 
weiteren Formen zu sagen haben. 


DIE SÄULEN 


Je weiter man sich den kleineren Formen und 
Einzelheiten eines alten Bauwerkes zuwendet, 
desto mehr hat man die Gewähr, daß sich die 
ursprünglichen Maße und Proportionen, im 
Gegensatz zu den großen Formen, noch erhalten 
haben. In vollstem Maße ist dies naturgemäß bei 
der Säulenanzahl der Fall, die ja, selbst wenn 
nur noch Strünke erhalten sind, von den oben 
erwähnten Ungenauigkeiten gar nicht berührt 
wird, da sie eine rein abstrakte Größe darstellt. 

Wie oben aus dem Plan Seite 61 zu ersehen ist, 
hat der Poseidontempel außen in der Länge 14, in 
der Breite 6 Säulen, das ist die Proportion 14:6 
oder, harmonikal (die Länge oktavreduziert) 7:6. 
Wir können natürlich auch annehmen, zwischen 
die je 6 Säulen der Breitseiten seien je 12 Säulen 
in den Längsseiten gelegt, was die Proportion 1:2 
(Oktave) ergäbe. Ich glaube aber, daß, ebenso wie 
bei der Basilika die Neun, hier die Sieben betont 
werden sollte — der Cerestempel ging von an- 
deren Planideen aus und betonte, wie wir sahen, 
nicht die Anzahl der Säulen (obwohl auch hier 
die orthodoxen 6 Frontsäulen beibehalten wur- 
den), sondern diejenige der Joche. 

Diese Sieben, das Intervall der ‚reinen Sep- 
time‘‘, welches wir im ÜCerestempel als ‚‚ver- 
borgene‘‘ Proportionsgröße in dem Aufbau der 
Fronten verwirklicht fanden und deren eigen- 
artigen Charakter wir dort bereits (Seite 55ff.) 
besprochen haben, taucht nun in den beiden 
Säulenreihen der mittleren Cella des Poseidon- 
tempels noch einmal auf; denn diese betragen je 
7 Säulen in beiden Stockwerken. Denkt man hier 
von der inneren proportionellen Anschauung und 
besonders von der Anhörung aus, so kann diese 
doppelte Betonung der Sieben bei der Anzahl der 
Außen- und Innensäulen kein Zufall sein: der 
Architekt muß sie aus zahlenharmonikalen und 
pythagoreisch-symbolischen Gründen beabsich- 
tigt haben. Den Grund dieser Absicht sehe ich in 
der Septime als des Intervalls der ,‚Ewigen Wand- 


lung‘‘, wie ich es nennen möchte, und deren 
zahlenharmonikaler Charakter im „Lehrbuch“ 
Seite 245/46 ausführlich diskutiert worden ist. Wir 
fanden dieses Intervall der kleinen Septime (auch 
die Siebenerseptime ist eine ‚„‚kleine Septime‘“), 
ferner oben Seite 66 als Intervallschritt zwischen 
Giebelhöhe und Säule, allerdings nicht aus 
Siebenerrationen, sondern aus den senarischen 
Rationen (4/15:5/20) entspringend. 

In bezug auf die Säulenanzahl, welche der 
Poseidontempel enthält, bekommen wir also (vgl. 
Plan Seite 61) folgendes Bild: 


Cellafronten: 2x2 
Cellainneres: 2xX7+2xX7 
= Säulen 
Tempellänge: 2x1% 
Tempelbreite: 2x6 


Das ergibt in temperierten Noten den Säulen- 
anzahl-Nomos (Saitenlängen). 


Tempellänge Cella-Inneres Tempelbreite Cellafronten 


14 7 6 2 


Um diese Töne respektive Intervalle reintonal 
auf dem Monochord zu hören, oktavpotenzieren 
wir die 2 auf 64, die 7 (14) auf 112 und die 6 auf 
96 und stellen die Stege unter 5 Saiten unseres 
Monochords auf die Stellen 112, 96 und 64 cm. 
Dann hören wir, da die in den Säulenanzahlen der 
Tempellänge und des Cella-Innern sich aus- 
drückenden Zahlen 14 und 7 oktavreduziert einen 
Ton ergeben, die Folge der drei Töne (bei der 
Grundsaite 1 = c): 


Er 


X cis e h 


14/15 12]15 8/15 


also dieselbe Intervallfolge wie oben, nur auf 
andere Töne transponiert. Zur exakten Ton- 
bestimmung müssen wir nur die 120 cm unseres 
Monochords als Einheit (= 1) setzen und die 
Rationen nach dem Schema ausrechnen: 
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120:112 = 1:x 
x = 112/120 = 14/15 “eis 
120: 96 = 1:x 


x = 6120 = 12/1je 
120: 64 — 64/120 = 8/15 h 


Der Vorteil des Monochordhörens ist, wie im- 
mer wieder bemerkt werden muß, der des rein- 
tonalen Hörens. Wenn unsere Leser die Saiten 
ihres 120 cm-Monochords genau auf den Klavier- 
ton 


Pr Z—= 


eingestimmt haben, so werden sie beim Vergleich 
der Klaviertöne cis—e—h mit den reintonalen 
des Monochords sofort die Differenzen bemerken, 
am stärksten natürlich bei der ekmelischen 
Siebenerration 14/15 Xcis. — Die Psychoanalyse 
dieses reintonalen Dreiklangs Xcis—e—h verrät 
uns beim sukzessiven oder simultanen Anhören 
ein weiteres, schon in der Anzahl der Säulen ver- 
borgenes Geheimnis: diese Tonfolge hat sowohl 
als Melos wie als Akkord etwas eigentümlich 
Schwebendes, Fragendes; sie wirkt in ihrer 
knappen Prägnanz wie eine Mahnung an den 
Gläubigen, dem von den Säulen umschlossenen 
und eingefriedeten Gott mit jenen Fragen zu 
nahen, die das Herz eines jeden Menschen be- 
wegt, nach dem Sinn des Lebens, dem Diesseits 
und dem Jenseits. Das Geheimnis dieser Frage 
verbarg der Architekt im Nomos der Säulen. 
Wieviel oder wie wenig seine Zeitgenossen davon 
wußten und fühlten, wissen wir nicht, aber die 
harmonikale Analyse vermag mittels der Ton- 
zahlen wieder jenen Quell zu erschließen, aus 
welchem dieser Nomos entstand. 

Aber die Säulen des Poseidontempels bergen 
noch andere abstrakte Rationen in sich, die 
harmonikal von größtem Interesse sind, nämlich 
die Anzahl ihrer Kanneluren. 

Die Säulen der Basilika haben durchweg 
20 Kanneluren (außen und Mittelreihe der Cella), 
die des Cerestempels außen ebenfalls 20, während 
die jonischen Säulen der Cella des Cerestempels 28 
(= 4x7!) sehr schmale Kanneluren aufweisen. 
Beim Poseidontempel sehen wir jedoch an den 
großen Säulen der Tempellänge, Tempelbreite 


und den je 2 großen Säulen der beiden Cella- 
fronten 24 Kanäle, an den Innensäulen der Cella 
in der unteren Ordnung 20 Kanäle und in der 
oberen Ordnung 16 Kanäle. Wir wiesen bereits 
oben Seite 45 darauf hin, daß der dorische Kanon 
die Kanneluren, mit seltenen Ausnahmen, auf 16, 
20 und 24 beschränkte, wobei jedoch meistens, 
wie bei der Basilika u.a. m., eine bestimmte Zahl 
der Kanäle die vorherrschende war. Nun sind 
allerdings die Cellasäulen der meisten dorischen 
Tempel nicht mehr vorhanden — die jonisch be- 
einflußten des Cerestempels stehen ohnehin 
außerhalb des dorischen Kanons. Im Poseidon- 
tempel sind nun die kanonischen Zahlen 16, 
20 und 24 in den Säulenkanälen eines Tempels 
verwirklicht. Da es sich bei dieser Rationenfolge 
16, 20, 24 um eine reine Dreiklangsfolge 


16 20 24 

ce as f  (Saitenlänge, Moll) 

ce e _g (Frequenzen, Dur) 
= 4 5 & 


handelt, so ist es für den pythagoreisch Denken- 
den und Empfindenden evident, daß der Architekt 
des Poseidontempels, dieses wohl vollendetsten 
und reinsten dorischen Bauwerkes, in den 
Kannelurenzahlen eines der harmonikalen Ur- 
phänomene, den reinen Dreiklang als Ganzheit 
zum Ausdruck bringen wollte. Man hat für die 
Verminderung der Kannelurenzahlen 24, 20, 16, 
die mit der Verminderung der betreffenden 
Säulengrößen parallel geht, rein optisch-aesthe- 
tische Gründe als Ursache wahrhaben wollen; 
denn etwa 24 statt 16 Kanäle an der oberen Ord- 
nung der kleinen Cellasäulen hätte das Säulenbild 
tatsächlich verwischt und aus der optischen 
Proportion geworfen. Aber dieser Effekt hätte 
auch durch eine andere sich reduzierende Zahlen- 
folge erreicht werden können, etwa 20, 18, 14 
oder ähnliches. Gerade die reinen Dreiklangs- 
zahlen 24, 20, 16 scheinen mir ein eindeutiger 
Beweis dafür, daß in diesen Zahlen die pythago- 
reische Symbolik zum Ausdruck kommen sollte. 
Noch eine Zwischenbemerkung zum Phäno- 
men Wellenlänge (Saitenlänge) und Frequenz 
(Schwingungszahl). Im Allgemeinen lehnen die 
Musikwissenschaftler die Kenntnis der Schwin- 
gungszahlen (Frequenzen) und damit die Erkennt- 
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nis der Reziprozität von Saitenlänge und Frequenz 
bei den Alten ab. Aber hier heißt es vorsichtig 
sein. In einem Fragment des Archytas wird aus- 
drücklich gesagt, ‚‚daß die schnelle Bewegung 
einen hohen, die langsame einen tiefen Ton ver- 
ursacht‘‘, und wenn man von der durchaus nicht 
unwahrscheinlichen Annahme ausgeht, daß in- 
nerhalb der pythagoreischen Geheimschulen 
bereits mit genügend langen Saiten operiert 
wurde, an welchen das Hin und Her der Schwin- 
gung, also die Frequenz mit den Augen abgezählt 
und in Vergleich zur Saitenlänge gesetzt werden 
konnte, so halte ich eine Kenntnis der Rezipro- 
zität von Saitenlänge und Schwingungszahl (auf 
ein und denselben Ton bezogen) für sehr wahr- 
scheinlich. Doch davon ganz abgesehen: wenn 
wir die einzelnen Zahlen als Teiler nehmen, 
nach welchen die Monochordsaite aufgeteilt wer- 
den kann, kommen wir ohnehin auf den Dur- 
bereich der Teiltöne bzw. des Lambdoma. Die 
Zahl 2 z. B. verlangt hiernach die Zweiteilung der 
Saite 1/2. Die Zahl 5 verlangt die Dreiteilung der 
Saite 1/3 2/3 (3/5). Die Zahl 4 verlangt die Vier- 
teilung 1/4 2/4 5/4 (4/4). Die Zahl 5 verlangt die 
Fünfteilung 1/5 2/5 5/5 4/5 (5/5) usw. Beurteile 
ich nun die Zahlen nach diesem Schema (nach 
welchem das für das pythagoreische Denken 
grundlegende Diagramm des „Lambdoma‘ ent- 
stand!), d. h. setze ich für die obigen Kanneluren- 
zahlen 16, 20 und 24 die Teilerzahlen 


32/16 32/20 
84 8/5 


32/24 oder, was dasselbe ist: 
8/6 


wobei 52 respektive 8 jeweils die Einheit der Saite 
darstellt, welche gemäß den zu analysierenden 
Zahlen 16, 20 und 24 untergeteilt werden soll, so 
komme ich auf dem Monochord, also via Saiten- 
längen zum selben Resultat, als ob ich die Ra- 
tionen 16, 20 und 24 als Schwingungen (Fre- 
quenzen) hörte und höre auf dem Monochord die 
Töne 8/#c 8/Se 8/6 g, also den reinen Dur- 
akkord. 

Welche Methode haben nun die Alten benützt: 
die der direkten Streckenmessung oder die der 
Unterteilung auf dem Monochord ? Meiner An- 
sicht nach beide Methoden, so wie wir auch, in- 
dem wir z. B. oben Seite 55 die Sieben auf Grund 
der Siebenerteilung der Saite als 8/7 bzw. #/7 *b 


eruierten und beim Säulennomos des Poseidon- 
tempels (oben Seite 69ff.) die Sieben bzw. Vier- 
zehn der Säulen der 'Tempelbreite und der Cella 
als effektive Längenmaße einsetzten und damit 
den zum obigen 8/7 *%b reziproken Ton 7/8 *d 
bekamen. Folgendes Schema mag verdeutlichen, 
daß es sich bei beiden Methoden, ebenso wie bei 
Saitenlängen und Frequenzen, um dieselbe 
Intervallierung handelt, jedoch um die zwei 
gegensätzlichen (reziproken) Klanggeschlechter 
Dur und Moll, welche den Pythagoreern, genau 
wie uns, sicher bekannt waren, da sie sie ja schon 
bei den einfachsten Monochordversuchen hörten: 


reineSeptime reine Septime 


—— 


7[8%xd -——— 11 —— 8/79 


Te e—n 


(Saitenlängen) 
und 


6/1f Sjlas+-1/1c>1/Se 
| | 
Kleine Terz große Terz 
Nm nr? a 
Quinte Quinte 
RER SEE SIRRAORTAABENESE: (a) ERRSERANSIRÄR RE ae, 
Molldreiklang Durdreiklang 


1/6 g 
| 1 | 


große Terz Kleine Terz 


(Saitenlängen) 


Nach dieser kleinen Abschweifung, die eigent- 
lich in den Abschnitt 5 (oben Seite 29ff.) gehört, 
aber erst jetzt nach den bisher unternommenen 
Analysen verstanden werden kann, kehren wir zu 
den Säulen des Poseidontempels zurück. 

Es gibt an der dorischen Säule, außer den 
Kanneluren, noch eine weitere abstrakte Größe, 
die harmonikaler Natur ist: die 5 Kerben unter 
dem Kapitell und die 4schmalen Ringe direkt 
unter dem Echinus. 5:4 ist das Intervall der 
Quarte. Eigentlich handelt es sich bei den Kerben 
um 5 Vertiefungen, die noch die Kanneluren 
durchschneiden, bei den Ringen um 4 erhöhte 
Wulstringe, welche den Übergang von den 
Kanneluren zum Echinus bilden. Wie die dies- 
bezüglichen Verhältnisse bei den beiden anderen 
Tempeln liegen, habe ich beim Augenschein 
nachzuprüfen versäumt und kann sie aus den 
Abbildungen nicht deutlich genug beurteilen. 

Konkrete Maße sind natürlich Höhe, unterer 
und oberer Durchmesser der Säule wie Abakus 
und Echinus. 
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Ich vermutete oben Seite 65, daß die Säulen- 
höhe der Planidee des Poseidontempels zugrunde 
liege, da diese Säulenhöhe (in Fußmaßen 27) zur 
Tempelbreite in der Taenia (72 Fuß) und zur 
Tempellänge in der Taenia (180 Fuß) oktav- 
reduziert den reinen Dreiklang ergibt. Es ist 
daher wichtig, daß wir die Verhältnisse innerhalb 
der Säule selbst noch weiter untersuchen. 

Nach Krauss ist die Säulenhöhe 27 pheidonische 
Fuß (pheidonischer Fuß = 0,529 m) = 8,88 m. 
Der obere Durchmesser (O D) ist 1,487 m, der 
untere (U D) ist 2,048 m und der mittlere (D) 


en — 1,767 m. Diese Werte 


stehen im Verhältnis 5:6:7. Beweis: 


demnach 


OD 1,487:5 = 0,297 
D 1,767:6 = 0,295 
UD 2,048:7 = 0,293 


Die erst an dritter Stelle der 2. und 5. Kolumne 
auftauchenden Differenzen von je 2 mm dürfen 
wir füglich vernachlässigen. Zu diesem Ergebnis 
kamen bereits Koldewey-Puchstein, indem sie 
nicht wie Krauss und Riemann den pheidonischen 
Fuß zu 0,529 m, sondern den attischen bzw. 
solonischen Fuß zu 0,298 (nach Riemann a.a.O., 
Seite 3 = 0,296 m) als Maßeinheit setzten. Wie 
man sieht, kommt unsere obige Rechnung im 
Mittel ebenfalls zur Zahl 0,295, welche nichts 
anderes als der solonische (der ‚euböisch- 
attische‘‘ = ‚‚solonische‘‘ Fuß ist, nach Riemann 
— 296 mm) Fuß ist: Koldewey-Puchstein rechnen 
so: 

OD = 0,298 x5 = 1,49 

D = 0,298 x6 = 1,788 
UD = 0,298X7 = 2,086 


also ungefähr dasselbe Ergebnis wie das obige. 
Merkwürdig ist nur, daß die Säule in bezug auf 
ihre inneren Proportionen 5:6:7 den solonischen 
Fuß zu 0,295 (0,298) als gestaltendes Prinzip ihrer 
Verjüngung enthält, während sie als Ganzes in 
bezug auf ihre Höhe beiden Fußmaßen ge- 
horcht. Denn eine Division der Höhe 8,88 m 
durch den solonischen Fuß bzw. euböisch- 
attischen 0,296 ergibt genau die Zahl 50, d.h.: 
ebenso, wie die Säule (8,88 m) =27 phei- 
donische Fuß hoch ist, ebenso ist sie 50 solonische 
Fuß hoch. 50:27 ist aber 10:9 oder 10/9 und das 


ist, wie wir wissen, der sogenannte „kleine Ganz- 


ton‘. 


wichtigen Nebenergebnis, daß die beiden ver- 


Harmonikal kommen wir dadurch zum 


schiedenen Fußmaße im exakten Verhältnis 
10:9 oder 9:10 stehen, d.h. im Verhältnis des 
kleinen Ganztons. 

Noch anschaulicher wird dieses Verhältnis 
durch folgenden Vergleich, wobei die Identität 
der Intervallierung und der Tonwerte eben da- 
durch entsteht, daß wir die pheidonischen Fuß- 
maße durch 9 und die solonischen durch 10 
dividieren: 


Tempellänge Tempelbreite Säulenhöhe 


in der Taenia in der Taenia 


180 72 27 pheid. Fuß 
:9 = 20eJlas sed Daspf 
200 80 30 solon. Fuß 
:10 = 20 eJas :10 = &cfe :10=3glf 


Beide Male erhalten wir also hinsichtlich der 
Proportion Tempellänge (Taenia): Tempelbreite 
(Taenia) :Säulenhöhe den Nomos: 


Schwingungszahlen 
(Frequenzen) 


8c 
Säule T.-Breite T.-Länge 


38 20 e 


Wir geben hier absichtlich einmal die reziproken 
Werte der Schwingungszahlen (Frequenzen) und 
Saitenlängen nebeneinander, damit man den 
„zeitlichen‘‘ (Frequenzen) und ‚räumlichen‘ 
(Saitenlängen) Charakter psychisch und an- 
schaulich erkennen möge. Der Nomos besteht 
beide Male aus einem weitgespannten reinen 
Akkord, links ein Durakkord, rechts ein Moll- 
akkord. ‚„‚Denken‘‘ wir anschaulich, so wird uns 
zweifellos die rechte Moll-Variante zusagen, da 
sie die reinen Größenverhältnisse, so wie wir sie 
sehen, in den Tönen ihrer Saitenlängen richtig 
„Denken“ wir die drei Größen 


vibrieren, also das zeitliche Moment der Fre- 


wiedergibt. 


Beide Notenbeispiele soweit oktav- 
transponiert, daß sie im Liniensystem 
Platz haben. 
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quenzen gemäß ihrer Zahlwerte realisieren, so 
wird uns die linke Dur-Variante zusagen, wobei 
wir allerdings die Anschauung aufgeben und uns 
in einem zeitlich-abstrakten Bereich bewegen 
müssen. Daß wir auch auf dem Monochord 
(Saitenlängen) zum Durbereich kommen und auf 
welche Weise, haben wir oben Seite 70 gesehen. 

Entscheidend ist aber in beiden Fällen die 
Intervallierung, also die Proportion des Nomos, 
und diese ist dort wie hier dieselbe, nur spiegel- 
bildlich gelagert. Dieser Nomos und seine Inter- 
vallierung ist natürlich in unserem ersten Nomos 
(oben Seite 66) enthalten. 

Wir kehren zu der Säule und ihren inneren 
Proportionen zurück, als deren Verjüngungsmaße 
wir die drei mit dem solonischen Fuß (im Mittel 
0,296 m) multiplizierten Größen 5 (OD), 6 (D) 
und 7 (UD) erkannten. Dies ergibt in Saiten- 
längen den Nomos 


Sas 6f T7%d 


Saitenlängen 


(Wellenlängen) 


3f 8c 20as 
Säule T.-Breite T.-Länge 


oder wenn wir die Saite fünf-, sechs- und sieben- 
teilen und 4/5, 4/6 und 4/7 Teile abstecken, den 
zum obigen reziproken, mit den Frequenzen 5, 
6, 7 identischen Nomos 


x 
s 
A 
TIEREN! +” EB VER DE 
Pe ee Se 
EEE ETEENTEREERERREADERENER 


4Se 46a 47% 
wobei uns wieder auffallen muß, daß die Sep- 
time #/7 *%b das charakteristische Intervall des 
Dominantseptimakkordes ist und die Sieben 
gerade da, am obersten Ende der Säule sich 


manifestiert, wo sie in den eigentlichen Tempel- 
bau (Kapitell, Architrav, Fries usw.) übergeht und 
damit die ‚„‚metaphysische Frage‘ der2x7 Säulen 
der Langseiten und der 8x7 der Cella, also des 
psychischen Gehaltes der Sieben sozusagen aus 
dem Abstrakten der Säulenzahlen durchs Kon- 
krete der inneren Säulenproportion hindurch an 
die oberen Tempelproportionen weiterleitet. Die- 
ses proportionelle Überleiten der Säule zum 
Gebälk drückt sich ferner noch im Verhältnis des 
oberen Säulenschaftes (OÖ D = 1,487) zur Archi- 
travhöhe (= 1,488) aus, welches im Intervall der 
Prim = 1:1 steht, außerdem bildet die Säule als 
Ganzes zur Giebelhöhe das Intervall der kleinen 
(vgl. oben Seite 621), 
„Sieben‘‘ aus dem Komplex der Einzelsäule 


Septime womit die 
und der Säulenanzahl als proportioneller Fak- 
tor sozusagen in den Frontaufbau des Tempels 
übergreift. 

Weitere harmonikale Analysen hinsichtlich 
der Kapitelle, des Gebälks, der Metopen: Tri- 
glyphen, der Joche usw. wären durchaus möglich. 
Aber einmal muß hier die Eckkontraktion be- 
rücksichtigt werden, die variable Joch- sowie 
Metopen-Triglyphenmaße bedingt, und auf der 
anderen Seite finde ich entweder nicht alle 
hierzu notwendigen zuverläsigen Maße — 
Krauss gibt leider nur eine Auswahl — oder wenn 
sie, wie bei Koldewey-Puchstein gegeben und die 
entsprechenden Proportionen ausgerechnet sind, 
stimmen letztere nicht. So soll z. B. nach Durm 
die ganze Gebälkhöhe 21, mal in der Säulenhöhe 
aufgehen, und nach Koldewey-Puchstein (was 
auch Raphael S. 87 abschreibt) soll die Abakus- 
breite = 7/5 des oberen Säulendurchmessers sein 
— was. beides, wenigstens nach den Krauss’schen 
Maßen, unmöglich stimmen kann. Das Verhältnis 
der Triglyphe:Metope gibt Thiersch mit 3:4, 
Koldewey-Puchstein hingegen mit 5:41, an 
usw. 

Die von uns bisher nach sicheren Maßen 
analysierten Formen des Tempels ergaben jedoch 
so eindeutige harmonikale Bezüge, daß weitere 
diesbezügliche Funde in den Einzelformen (Aba- 
kus, Echinus, Fries, Architrav usw.) als höchst- 
wahrscheinlich anzunehmen sind. 

Übrigens kennen wir noch Bauverdinge aus 
dem alten Griechenland, in welchen die zu ver- 
wendenden Maße ausdrücklich angegeben sind. 
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Josef Durm zitiert in seiner „Baukunst der 
Griechen‘ (d. Aufl., Leipzig 1910, Seite 176 und 
189) einen solchen Bauverding (nach ‚Corpus 
inscriptorum Atticarum II, 2, Berlin 1883) eines 
Architekten Philon, eines Zeitgenossen Alexan- 
ders des Großen, von dem Vitruv (VII, Praef. 
$ 12) berichtet, er (Philon) habe ‚‚über die Maß- 
verhältnisse der Tempel und über das Arsenal, das 
er im Hafen Piräus erbaut hatte‘ ein Buch 
geschrieben — eine Stelle, die für uns ihrer reinen 
harmonikalen Rationen wegen bezeichnend ist 
und beweist, daß noch zu Alexander des Großen 
Zeit eindeutig harmonikal gebaut wurde: 

„»... Auf die Pfeiler wird man Kapitelle aus 
pentelischem Steine setzen. Darauf ruhen höl- 
zerne Epistylien, die auf den Pfeilern befestigt 
sind von 5/2 Fuß Breite und 2!/, Fuß Höhe, vom 
höchsten Punkte an gerechnet, der Zahl nach 18 
auf jeder Seite. Über dem Mittelgang sind auf 
den Pfeilern Zwischenhölzer zu legen, an Dicke 
und Höhe gleich den Architraven. Darauf kom- 
men Längsbalken, 1?/,Fuß breit und 1°/, Fuß 
hoch ohne die Abschrägung und unter diese 
Zwischenstücke von 5Fuß Länge und 11% Fuß 
Dicke... .. Darauf sollen Sparren ruhen, 5/8 Fuß 
hoch und 15/16 Fuß breit in einem Abstande von 
11/, Fuß voneinander, dann Längsriemen, 15 Fuß 
breit, !/, Fuß dick und !/, Fuß voneinander; end- 
lich darüber Bretter !/,,Fuß dick und ®/, Fuß 
breit a.ue 

Hier handelt es sich ohne Ausnahme um lauter 
rationale, reintonale Werte, was man sofort sieht 
und hört, wenn man sie auf dem Monochord in 
Töne umsetzt: J/2as’ (große Terz!) 21, = 
946" 18 (=2.9, die Zahl des Ganztons!) 
1?/, = 7/4 *d, (die „‚reine Septime‘‘!) 3 f (,„‚Quin- 
te‘‘!) 3/2 f, (dito) J/8 as (große Terz!) 15/16 des 
(Halbton!) 5/4 as, (große Terz!) 1/2 c’ (Oktavel) 
1/8 c''' (Oktave!) 1/4c'’ (Oktave!) 1/16." 
(Oktave!) 3/8 f’ (Quinte!). 

Wenn man nun bedenkt, daß es sich hier nur 
um das Fragment eines Bauverdinges handelt, 
dazu noch eines für ein Arsenal, wird man an- 
nehmen dürfen, daß eine solche rationale Durch- 
proportionierung erst recht an den Heiligtümern 
angewandt wurde und daß der Architekt Philon, 
der ja selbst ein Werk über die ‚Maßverhältnisse 
der Tempel‘ geschrieben hat, noch in der alexan- 
drinischen Epoche auf dem alten strengen 


Proportionskanon fußte. In seinen Zahlen ist 
nichts von einer Kreisgeometrie, noch weniger 
von irrationalen Goldenen-Schnitt-Maßen etwas 
zu finden oder die Rede. Sie sind jedem Har- 
moniker sofort vertraut als Strecken, die er von 
seinen Monochorduntersuchungen her kennt. 

Noch auf etwas möchte ich aufmerksam 
machen, was mir bei meinen Messungen auffiel: 
auf die Probleme des Giebels beim Poseidon- 
tempel. Die Winkel des Giebels — ich konnte 
dies freilich nur nach mehreren guten Front- 
Fotos feststellen, fand aber immer dieselben Be- 
träge — betragen an der Spitze 152° und an den 
Seiten je 14°: 


u 


Sehen wir auf der großen Rationentafelim ‚‚Lehr- 
buch‘ nach, welcher senarische Tonwert dem 
Winkel 152° entspricht, so finden wir genau 
32/45 fis (Saitenlänge). Das ist aber, wie jeder 
schon auf dem Klavier feststellen kann, die 
Mitte der Tonleiter: 


Ferner: Der Seitenwinkel 14° des Giebels ent- 
spricht genau dem Ton (3/5)* ces/his. Das ist ein 
Ton mit dem log. Wert von 052 Stellen, d.h. ein 
enharmonischer Viertelton (der Halbton 15/16 h 
hat 095 log. Stellen!). 

Seit der Mitte des 6. Jh., also seit 550 v. Chr., 
hat der dorische Stil ‚‚Kanonische Prägung“. Um 
dieselbe Zeit kam Pythagoras als 60 jähriger nach 
Unteritalien, nachdem seine Lehre schon vorher 
in Griechenland verbreitet war. Der Poseidon- 
tempel in Paestum gilt als Repräsentant des 
reinsten dorischen Stils. Sollte es ein Zufall sein, 
wenn der Mittelwinkel seines Giebels die Mitte 
der Tonleiter symbolisierte und in den Seiten- 
winkeln eine der wichtigsten enharmonischen 
Stufen ausgedrückt wurde, jener ‚„Enharmonik“, 
die bei den Alten als der eigentlich esoterische 
Gehalt der pythagoreischen Geheimlehre galt? 

Aber der Giebel weist auf eine noch weitere 
geheimnisvolle Beziehung hin. 

Jacob Burckhardt sagt im II. Band (IV, 7 ‚Die 
Tragödie‘) seiner „Griechischen Kulturgeschich- 
te‘: „Was den Aufbau der Handlung betrifft, so 
haben sich in der späteren Tragödie allmählich 
auch Geheimnisse gemeldet, die man im Theater 


6 Stufen 


6 Stufen 


Die chromatisch-12stufige Tonleiter (ansteigend) 


Beweis: Der Ton 52/45 fis soll in Winkel um- 
gewandelt werden, wobei die Kreisperipherie 
gleich dem Raum einer Oktave ist. Es gilt (nach 
der Formel 278 Seite 144 des ‚„„‚Lehrbuches‘‘): 


1:64/45 = 360:x 
64/45-360 — x 
x —= 512° 
— 360° 
32]45 fi = 152° (Saitenlängen) 
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selbst nicht sehen und bemerken konnte, und die 
doch ihre Bedeutung gehabt haben müssen. 
Gewisse 'Tragödien des Sophokles und Euripides 
bauen sich quantitativ, den Verszahlen der Dialog- 
partien nach, so auf, daß die Mitte eine Haupt- 
scene ist, gegen welche die übrigen Scenen 
gleichmäßig von der einen Seite ansteigen und 
nach der andern fallen, so daß sie gegen die 
Mitte symmetrisch zusammenkommen, wie die 
Figuren einer Giebelgruppe. Das hat keines 
Menschen Auge sehen noch eines Menschen Ohr 


hören können, und dennoch ist es nachgewiesen; 
es sind Dinge, die uns einstweilen noch nicht 
erklärt sind, die uns aber das supreme künst- 
lerische Vermögen der Dichter zeigen.“ 

Diese Beziehung ist gewiß schon an sich merk- 
würdig genug, bleibt aber in einer äußeren 
Analogie haften, wenn man nicht nach dem 
tertium comparationis sucht, eben nach jener 


‘ 


„Erklärung‘‘, von welcher J. Burckhardt spricht 
und auf welche er offenbar noch hofft. 

Jedem Harmoniker steht bei diesem Vergleich 
sofort das das pythagoreisch- 
esoterische Grunddiagramm, vor Augen, welches 


in der Form eines griechischen Lambda (A) 


„Lambdoma‘, 


notiert wurde und aus welchem die wichtigsten 
Theoreme der pythagoreischen Lehre direkt 
abzulesen und abzuhören sind. Hiernach wäre 
also nicht die Giebelgruppe, sondern die Form des 
Giebels selbst (der Giebelwinkel kann dabei 
variabel sein, ohne die innere Struktur des 
Lambdoma zu ändern!) das Analogon und zwar 
als einfachstes Symbol für das ‚„Begrenzende und 
Unbegrenzte‘‘, den ööos dvw und ööös xdrw der 
pythagoreischen Esoterik. (Vgl. hierzu meinen 
Pythagorasaufsatz in den ‚Abhandlungen‘ und 
die Analysen des von A.v. Thimus wieder- 
entdeckten Lambdoma in fast allen meinen 


Werken!) 


DIE CELLA 


Wenn man nach Krauss Seite 54 die hier ein- 
zeln gegebenen Maße der Cellahöhe zusammen- 
zählt 


Architrav mit Deckprofil 0,983 
Obere Säulenhöhe 3,410 
Architravhöhe der unteren Ordnung 0,864 
Untere Säulenhöhe 6,063 


11,320 m 


kommt man auf eine Cellahöhe von 11,520 m. 


Nach dem Plan von Krauss Seite 44 ist die ganze 
Cellalänge vom Außen zum Außen der Cella- 
frontsäulen — 45,506 m. Multipliziere ich die 
Höhe 11,520 mit 4, d. h. erhebe sie in die zweite 
Oktave, dann erhalte ich die Zahl 45,280, die bis 
auf 2cm der Fundamentallängskante — 45,506 
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entspricht. Cellalänge und Cellahöhe steht also in 
der Proportion der Doppeloktave 4:1. Wie steht 
es mit der Cellabreite? Die lichte Innenbreite ist 
11,06 m. Die Außenbreite, also inklusive der 
beiden Mauern, 15,292. Die Breite bis zur Mitte 
der Mauer ist 12,176. Aus proportionellen Grün- 
den vermute ich, daß die Cellabreite, ebenso wie 
die Höhe, mit 11,5 m, also 1:1 geplant war und 
daß dieses Maß bei der Ausführung durch die 
Errichtung der Längsmauern überbaut worden 
ist, so, daß die Planlinie innerhalb der Mauer- 
dicke verläuft. Wir hätten also dann die Cella- 
maße 

Länge 4 

Breite 1 

Höhe 1 


in Noten und beil =c 


a 


1 1 4 


Länge, Breite und Höhe der Cella sind im 
Poseidontempel also auf das Urmaß der Welt- 
musik überhaupt, auf das Rahmenintervall der 
Oktave gestellt! Die berühmte ‚Oktave des 
Pythagoras“ (vgl. Lehrbuch Seite 295) umschließt 
hier das Götterbild! 

Auf einen sehr interessanten Nomos kommen 
wir, wenn wir die drei Säulengrößen (Höhen) 
des Poseidontempels miteinander in Beziehung 
setzen, und zwar die Außensäulen des 'Tempel- 
umgangs und die beiden Ordnungen der Cella- 
säulen. 

Wir schreiben die drei Säulengrößen mit ihren 
Metermaßen und Fußmaßen noch einmal an: 


I: I. Ir, 
Außensäule Cellasäule der Cellasäule der 
unteren Ordnung oberen Ordnung 
8,88 6,063 3,410 Meter 
ı 0,323 : 0,529 : 0,529 
— 27 pheid.Fuß = 18,4ph.Fuß = 10,4ph. Fuß 
: 0,296 : 0,296 : 0,296 
—= 50 sol. Fuß = 20,49 sol. Fuß = 11,52 sol. Fuß 


Wie man sieht, gehen die beiden ‚‚Füße‘‘, die 
in der Außensäule einfache rationale Zahlen er- 


geben (27 und 50) in den beiden Cellasäulen nicht 
auf und ergeben hier irrationale Werte. 

Um nun die drei Höhenmaße dieser Säulen zu 
hören, schlagen wir wieder den einfachsten Weg 
ein und stellen uns die betreffenden pheidonischen 
Fußmaße (die ‚„solonischen‘“ führen natürlich 
zum selben Intervallergebnis!), zweimal oktav- 
potenziert, auf unserm 120 cm-Monochord durch 
Unterlegung der Stege an den Orten 108 (Außen- 
säule 27 — 54 — 108), 73,6 (Cellasäule, untere 
Ordnung 18,4 — 56,8 — 73,6) und 41,6 (Cella- 
säule, obere Ordnung 10,4 — 20,8 — 41,6) ein. 
Schlagen wir die 5 Töne hintereinander an, so 
hören wir, wenn unsere Grundsaite = c ist, die 


TC — 


allerdings in nicht ganz reiner Intervallierung. 
Während der erste Ton 108 d’ der sogenannte 
„kleine Ganzton‘ ist, von der 120 cm-Saite 
9/10 = 108 cm abschneidet und, im Verhältnis 
zur Grundsaite 1=120cm =c ein unserem 


Töne 


Ohr durchaus reines und zusagendes Intervall 
erklingen läßt, verhält es sich mit den beiden 
folgenden Tönen a und g etwas anders. Die 
Quinte d—a ist um eine Spur zu tief, infolge- 
dessen empfinden wir auch die Septime a—g als 
nicht ganz rein. Immerhin, und das ist bei 
diesem Versuch das Wesentliche: wirhören genau, 
daß diese Töne respektive Intervalle gemeint 
sind, daß sie hinter oder dicht neben den wahren, 
heute gemessenen Maßen der drei Säulenhöhen 
des Poseidontempels stehen. Und eben unser Ohr 
zeigt uns nun an, welche einfachen reintonalen 
Maße vom Baumeister eingesetzt waren und daß 
es nur kleiner Korrekturen bei den Cellasäulen 
bedarf, um die eigentliche Planidee zu verstehen. 
Der Einfachheit halber benützen wir zu dieser 
Operation, wie oben Seite 75, die pheidonischen 
Fußmaße. Wir gingen von den drei Größen 


27° —54 108 
18,4 — 56,8 — 73,6 
10,4 > 20,8 — 41,6 


Außensäule 
Cellasäule I 
Cellasäule II 


aus und stellten die oktavpotenzierten Maße auf 
dem Monochord ein. Korrigieren wir nun bei der 
Cellasäule I 18,4 um 0,4Fuß (d.i. ca. 15 cm) 
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auf 18 und bei der Cellasäule II 10,4um denselben 
Betrag auf 10, so bekommen wir die zu oben 
analogen Reihen 


Cellasäule I 
Cellasäule II 


18 — 36 — 72 
10 >20 — 40 


Stellen wir nun diese beiden letzten Größen 
anstatt 75,6 und 41,6 auf dem Monochord ein, so 
hören wir ebendieselben Töne, wie auf dem 
vorherigen Notenbeispiel, also 


Quinte Septime 


—— 


aber jetzt in einer für unser Ohr befriedigenden 
Intervallierung: erstens ist jetzt d—a eine reine 
Quinte und a—g eine Septime, die unserem Ohr 
ebenfalls zusagt. Zur exakten Unterbauung dieses 
Ergebnisses analysieren wir die Zahlen, indem 
wir sie nicht vom Monochord hören, sondern von 
den Zahlen ausgehen. In bezugauf1 = c hat hier, 
bei Saitenlängen, die Zahl 10 den Ton as,, die 
Zahl 18 den Ton 5,” und die Zahl 27 den Ton es, . 
In Noten und so auf 2 Liniensysteme gebracht, 
daß die Intervalle Platz haben: 


Quinte 


Septime 


Wie man sieht, dieselben Intervalle (Quinten, 
Septime) wie oben! 

Diese Septime, eigentlich ‚kleine‘ Septime, 
der siebente Ton in der Reihe 


b 
1 


es 


d 
5 4 


© Ss 
2 658 |7 

der diatonischen Tonleiter, welche sich im Ver- 
hältnis der beiden Ordnungen der Cellasäulen in 
bezug auf ihre Höhe manifestiert, könnte ein 


Hinweis darauf sein, daß die Zahl Sieben, die in 


der Anzahl der beiden Cellasäulenreihen zum 
Ausdruck kommt, vom Architekten auch hin- 
sichtlich der Proportion der unteren Cellasäule 
zur oberen Oellasäule ausgedrückt werden sollte. 
Diese Vermutung wird noch bestärkt, wenn wir 
nicht den siebenten Ton der diatonischen Ton- 
leiter als Kriterium nehmen, sondern nach- 
forschen, ob in dem Intervall der unteren zur 
oberen Cellasäule nicht womöglich die sogenannte 
„reine‘‘ kleine Septime steckt, also das aus der 
Siebenteilung der Saite resultierende Intervall 
1:%/, X%b. Hierzu rechnen wir: 


1:4/7%b = 18 (untere Cellasäule) :x (obere Cellasäule) 
18+47 —& 
1028 =x 


Das heißt: Wenn wir das Intervall suchen, wel- 
ches zwischen unterer und oberer Cellasäule mit 
dem Intervall 1:8/7 identisch ist, müssen wir 
für x (der oberen Cella-Säule) die Zahl (= Höhe) 
10,28 einsetzen. Diese Zahl 10,28 liegt der nicht 
korrigierten oberen Säulenhöhe 10,40 näher als 
der korrigierten 10,00. Es wäre also durchaus 
möglich, daß der Baumeister des Poseidontempels 
die ‚‚reine‘‘ kleine Septime mit einproportioniert 
hat und damit die Siebenzahl als Proportion der 
beiden Cellasäulen untereinander zusätzlich zur 
Anzahl der Cellasäulen (4x7) noch eindeutiger 
betonen wollte. Setzen wir die nicht korrigierte 
untere Säulenhöhe 18,4 in die gleiche Rechnung 


ein: 

1:4/7%b = 18,4 (untere nichtkorr. Cellasäule) :x 
z —_ 47.184 
x =510,51 


so erhalten wir für die obere Säulenhöhe 10,51 
pheidonische Fuß. Auch diese Zahl 10,51 liegt 
der wirklichen oberen Säulenhöhe 10,40 näher 
als die der korrigierten (10,00). 

Stellen wir nun auch diese beiden neugewon- 
nenen sogenannten ‚reinen‘ Septimen 10,28 
und 10,51 in ihren vierten Oktaven 41,12 und 
42,04 auf dem Monochord ein, so werden wir 
hinsichtlich des Intervalls dieser ‚reinen‘ Sep- 
timen nicht so befriedigt sein wie vorhin, schon 
weil diese Septimen sehr tief liegen. Doch sind 
sie durchaus noch als „Septimen‘“ erkenn- und 
hörbar. Wichtig für uns ist nur die Tatsache, daß 
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bei korrigierten und unkorrigierten immer eine 
Intervallfolge herauskommt, die den obigen 
Notenbeispielen — die ja nur temperierte An- 
zeiger sind — entspricht und auf einen der 
Planidee zugrunde liegenden Nomos: 


Fin 


als Melos als Akkord 


hinweisen. 

Und hiermit kommen wir auf den geistigen 
und seelischen Gehalt dieses Nomos zu sprechen. 
Aufgebaut ist der Tempelsäulennomos aus einer 
Quinte und einer Septime. Auf der Proportion der 
Quinte, diesem (siehe oben Seite 44ff.) die Töne 
der Weltmusik konstituierenden Intervall, steht 
das Verhältnis der Außensäulen des Tempels zu 
den unteren Säulen der Cella. Hier kommt also 
dieses wichtige, die Tonleiter der Sphärenmusik 
zeugende Intervall nicht, wie im Schrein der 
Cella der Basilika (Länge:Breite) selbst zum 
Ausdruck, sondern greift von der äußeren Säulen- 
ordnung zur inneren ersten der COella über — ein 
Beweis dafür, in welch verschiedener Weise ein 
und dieselbe harmonikale Norm (hier die Quinte) 
am dorischen Tempel verwirklicht werden konnte. 
Innerhalb der beiden Ordnungen der Cellasäulen 
nun spielt die Septime und damit die Zahl Sieben 
eine entscheidende symbolische Rolle: erstens 
ausgedrückt durch die Proportion der unteren zu 
den oberen Säulen und zweitens durch die 
Säulenanzahl, die unten und oben je zweimal 
sieben beträgt, die an die zweimal sieben Säulen 
der Außenseiten des "Tempels wieder zurück- 
gegeben respektive von diesen empfangen wer- 
den. Wenn wir ferner noch bedenken, daß die 
Sieben im Intervall der kleinen Septime von der 
Giebelhöhe (Fronthöhe) des Tempels zur großen 
Säule hinüberreicht e vice versa (vgl. die Tabelle 
Seite 66) und daß im Säulenanzahlnomos des 
Tempels die Sieben (S. 69) den höchsten Ton 
produziert, der gerade den geheimnisvollen Ein- 
druck dieses Melos und Akkordes erfüllt, so muß 
die Vermutung zur Gewißheit werden, daß die 
Zahl Sieben vom Architekten in bewußter zah- 
lensymbolischer und klanglicher Absicht in den 
Plan des Heiligtums hineingearbeitet wurde. Der 
geistig symbolische Gehalt der Cellasäulen des 


Poseidontempels ist also, gleich der des Intervalls 
der Septime, der einer Frage ohne Antwort — die 
Antwort wird durch den Gott und seine Bild- 
säule gegeben. 

Die Cella der Basilika ist in ihrem Grundriß 
durch das Intervall der Quinte, des zeugenden 
Intervalls für die Möglichkeiten der Musik des 
Kosmos bestimmt. Das Rahmenintervall der 
Oktave, innerhalb dessen sich die Weltmusik ab- 
spielt, findet sich in der Basilika im Verhältnis der 
Anzahl der Längensäulen zur Anzahl der Breiten- 
säulen 18:9 = 2:1 sowie in den acht Mittel- 
säulen der Cella, im Poseidontempel hingegen in 
den Grundriß- und Aufrißmaßen der Cella 4:1:1 
verwirklicht. Was den seelischen Eindruck des 
Säulenhöhennomos des ganzen Poseidontempels 
angeht, so darf man sich auf dem Monochord oder 
Klavier nur einmal die beiden sukzessiven und 
simultanen Fassungen 


eg en 


vorspielen und sie auf sein Gemüt wirken lassen 


Ich habe dabei den Eindruck einer großen 
psychischen Weite, eines Aufschwungs nach 
oben, gar nicht unähnlich dem Eindruck des 
Auges, wenn es von entsprechend günstigen 
Blickpunkten aus zum mindesten einige Säulen 
der 5 Ordnungen zu überschauen oder an ihnen 
hinaufzuschauen, durchzuschauen vermag. Hier 
sehen wir geradezu den weitgespannten Drei- 
klang, den wir mittels des Ohres nach den 
entsprechenden Proportionen hören. Gerade in 
dem Wunder der Säulenharmonien des Po- 
seidontempels scheint sich mir so recht das Ge- 
heimnis der tönenden Zahlen zu enthüllen und 
das ist kein Zufall mehr, noch weniger eine 
Spielerei, sondern ein ganz bewußtes und klares 
Verwirklichen einer bestimmten seelischen Ge- 
stalt, gewonnen durch ein nach innen gerichtetes 
Hören und ein nach außen gerichtetes Schauen. 
Wir haben oben Seite 66 versucht, 
seelischen Eindruck des Längen-Breiten-Höhen- 


den 


Säulen-Nomos in Worte zu fassen. Bauen wir den 
soeben gewonnenen dreitönigen Säulenhöhen- 
nomos noch in jenen auf Seite 66 ein, indem wir 
an den letzten (obersten) Ton derselben (der die 
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große Außensäule bedeutet) die 2 kleineren Cella- 
säulen anschließen, dann erhalten wirdieTonfolge: 


hı Ms Ms Hs Ma Ho "ia 
bo 


Tempellänge 9 
Tempelbreite 
Giebelhöhe 
Geisonhöhe 
große Säule 
Cellasäule I 
Cellasäule II 


Hier summieren sich die seelischen Gehalte zu 
einem übergeordneten Gesamteindruck von noch 
weiter gesteigerter Intensität — eine Analyse auf 
Grund einer Musiktheorie hat hier keinen Sinn 
mehr, auch deutende Worte reichen an die 
Akroasis dieser Tonfolge nicht mehr heran. Aber 
man spiele sich die Reihe dieser Töne langsam 
vor, so daß sie in ihren Klängen stehen bleiben‘ 
und wie ins Ewige verklingen — vielleicht wer- 
den freundliche Leser mit mir, wenn sie der 
Klang zum weiteren Schauen drängt (denn vom 
Schauen des Tempels kommt er ja her) nur an 
eine Gestalt erinnert werden, die der Mensch 
selbst, nackt und bloß wie er ist, dabei einnehmen 
kann und auch damals eingenommen hat: die 
eines Betenden mit erhobenen Armen und Hän- 
den. In der beigegebenen Abbildung, der Bronze- 
statue eines betenden Knaben aus dem Ende des 
4. Jh. v. Chr. hat diese Geste in der griechischen 
Skulptur eine vollendete Gestalt gewonnen, und 
der Leser wird sich erinnern, daß wir bereits oben 
Seite 7 beim Hören des Parthenonakkordes mit 
seinem Septimen- und Nonenruf an Bildnisse 


dieser und ähnlicher Art gemahnt wurden. 


Vielleicht können spätere harmonikale Analysen 
aller griechischen Tempel einmal den Nachweis 
führen, daß dieser „Ruf nach oben‘ in den 
Hauptformen dieser Heiligtümer in irgendeiner 
Weise eine seelisch-akroatische Gestalt gewonnen 
hat und daß sich hier, vom Menschen selbst aus 
gesehen, der Hölderlin’sche Vers aus einem 
Gedicht seiner Spätzeit (4. 11. 1842) erfüllt: 


„Wie einer Frage Ton, daß dieser sich vollende.‘“ 


DIE NOMOI DES POSEIDONTEMPELS 


5. Der Säulenverjüngungs-Nomos 


1. Nomos der Länge, Breite, Höhen und der großen Säule. 


(vgl. Seite 72) 


(vgl. Seite 66) 
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6. Der Cella-Nomos 


2. Nomos der Höhendifferenzierung. 


(vgl. Seite 75) 


(vgl. Seite 68) 
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7. Nomos der Säulenhöhen 


apneg 9018 


(vgl. Seite 76) 


3. Nomos der Säulenanzahl 


(vgl. Seite 69) 
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8. Nomos der Hauptformen 


(des = 1) 


(vgl. Seite 78) 
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9. VOM SINN DIESER ARBEIT 


ieber Freund und Leser! Wenn du 
mir getreulich bis hierher gefolgt 
bist, die historischen Daten über- 
legt und durchdacht, das Gestrüpp 
der Proportionsrechnungen nach- 


Jg 


— 


kontrolliert und die daraus entspringenden "Töne 
auf dem Monochord oder dem Klavier dir vor- 
gespielt hast, so wirst du dir im Verlauf dieser 
mühevollen Arbeit, genau wie ich immer wieder 
mir selbst, die Frage vorgelegt haben: wozu das 
alles, was für einen Sinn haben diese ganzen 
harmonikalen Analysen? Daß da Querverbin- 
dungen zwischen Auge (Schauen), Tastsinn 
(Messen und Zählen) und Ohr (Hören) her- 
gestellt wurden, ist gewiß ‚‚ganz interessant‘, und 
in dieser Weise ist die Architektur bisher noch 
kaum ‚‚behandelt‘‘ worden, wenigstens nicht 
direkt von bestimmten Objekten aus — allenfalls 
rein historisch und philologisch mit Nachweisen, 
daß da und dort in der Geschichte der Bau- 
kunst musikalische Proportionen eine Rolle 
gespielt haben. Diese Arbeit macht nun zum 
erstenmal ernst mit diesen ‚Nachweisen‘‘, die 
großenteils nur Vermutungen sind und waren, 
aber was ist damit für den Menschen 
gewonnen? 

Ja, was ist damit für den Menschen gewonnen, 
der nicht nur schaut, rechnet, hört, fühlt und 
denkt, sondern eine übergeordnete Ganzheit von 
diesem allem ist, der heute in einer unheimlichen, 
gefährdeten Welt lebt und zwischen dem Grim- 
men- und Freudenreich (J. Böhme) hin und her- 
gerissen wird wie ein Baum im Sturm ? 

Wenn du nun zu den Menschentypen gehörst, 
die an der reinen Schau solcher Bauwerke wie 
derjenigen der Paestumer Heiligtümer Genüge 
finden, so wird sich deine Seele an der geistigen 
Schönheit dieser Monumente erheben und dein 
innerer Mensch wird sich an der kraftvollen 
Harmonie dieser Tempel für lange Zeit, vielleicht 
so lange du lebst, aufrichten und stärken. Messen, 
Zählen, das Monochord anzuschlagen und Inter- 
valle und Töne zu hören brauchst du dabei 
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keineswegs: ‚Was aber schön ist, selig scheint es 
in ihm selbst‘‘, wie Mörike sagt. 

Aber in der Harmonik geht es ja nicht nur um 
Schönheit und Harmonie, so paradox das klingt, 
sondern um die Existenz des Menschen an sich, 
den das Schicksal in die Schönheit und Häßlich- 
keit, in die Harmonie und Disharmonie, ins Gute 
und Böse, Recht und Unrecht und viele andere 
Antinomien, unlösbare Rätsel, mitten hinein- 
gestellt hat und in welchem grausamen Widerstreit 
er sich auf irgendeine Weise behaupten, zurecht- 
finden muß, wenn ihm nicht das Steuer seines 
Lebensschiffes aus der Hand gerissen werden soll. 

Damit, mit dieser Grundvoraussetzung, sind 
aber die Dinge dieser Welt ganz anders gelagert. 
Sie sprechen dich nicht nur mehr an, sondern sie 
stürmen auf dich ein, sie stellen dich dauernd, 
jeden Augenblick vor die Entscheidung des Ent- 
weder-Oder, vor eine Verantwortung. 

Ich habe neulich einen Film gesehen ‚‚Die Wüste 
lebt‘. Millionen von Menschen haben diesen Film 
gesehen, sehen ihn noch und fließen über vor 
Begeisterung. Die seltsamen und merkwürdigen, 
ja oft tollen Lebensäußerungen und Gewohn- 
heiten dieser an sich schon ungewöhnlichen 
Wüstentiere, die Harmonie ihrer Bewegungen, 
die Pracht der Farben (trotz mancher Über- 
treibung der Emulsion), das Faszinierende und 
Dramatische der Handlungen im einzelnen (trotz 
manchem Gestelltsein) lösen Entzücken, Freude 
und Bewunderung aus, auch Dank gegenüber 
Disney und der Technik, welche diesen Film 
schufen. All das ist in Ordnung. 

Aber ist das wirklich ‚‚in Ordnung‘, was sich in 
diesem Film abspielt? 

Vom Standpunkt eines tiefer denkenden und 
empfindenden Menschen aus ist dieser Film das 
Furchtbarste, was auf der Leinwand in den 
letzten Jahren abrollte. Und zwar nicht seiner 
Illusion, sondern seiner Wirklichkeit wegen. 

Wie gesagt: an Schönheiten und interessanten 
Merkwürdigkeiten ist kein Mangel. Die Wüsten- 
landschaft, die Formen (nicht alle!) und Be- 


wegungen (nicht alle!) der Tiere, die oft ans 
Witzige (Springmäuse) und Inbrünstige (Liebes- 
spiele) streifen, die Zeitrafferaufnahmen des 
Sichöffnens der Kakteenblüten reißen uns zur 
Begeisterung hin. Aber was steht direkt daneben 
nder vielmehr, was wird von all dem eingerahmt ? 
Ein erbarmungsloses Sich-Vernichten und Auf- 
fressen, ein mitleidloser, raffinierter Kampf ums 
Dasein. Ist das in Ordnung? Sicher, soweit es das 
„Muß“ betrifft, den Kampf um die Erhaltung der 
Art, die ohne das nicht möglich wäre. Aber in 
diesem Zuchthaus der Instinkte gibt es Dinge, die 
mit einer „Ordnung“ in höherem Sinne nichts 
mehr zu tun haben. Da gibt es z.B. eine Tarantel- 
wespe, welche dazu verdammt ist, die um ein 
Vielfaches größere Tarantelspinne aus ihrem 
Sandloch zu locken, sich mit ihr in einen minu- 
tenlangen Kampf auf Leben und Tod einzulassen, 
die Riesenspinne endlich stechen, betäuben, 
töten zu müssen, um den schweren Leib dann in 
ihre Behausung zu zerren und dort ihr Ei darauf 
zu legen — nur so erhält die Wespe ihre Art. Nun 
frage ich dich, lieber Freund, und jeden denken- 
den und empfindenden Menschen: welche Macht 
hat diese Tarantelwespe geschaffen? 

Der Zoologe wird die Achsel zucken, vom 
„Gesetz des Lebens‘ sprechen und den ‚An- 
thropomorphismus‘‘ dieser Frage belächeln. Da- 
mit ist sie aber nicht aus der Welt geschafft und 
zwar gerade für Tarantel und Wespe nicht, die 
doch sicher, angesichts 100 anderer Möglich- 
keiten, auch sonst hätten weiterleben und ihre 
Art fristen können. Und daß dieser Kampf zum 
mindesten für die Wespe kein Vergnügen ist, 
sieht man aus ihren aufgeregten Bewegungen; sie 
scheint wie von einer teuflischen Macht gehetzt, 
bis sie ihr Ziel endlich erreicht, ihre Stiche ange- 
bracht hat, und oft genug wird nicht die Tarantel, 
sondern die Wespe daran glauben müssen. 

Aber das ist ja nur ein Beispiel aus vielen 
dieses Films, und der Film wiederum ist nur ein 
Beispiel aus der Gesamtheit des Lebens und der 
Natur. 

Was geht da also vor sich ? 

Nun, wir scheinen etwas weit von unseren 
Paestumer Tempeln abgeschweift zu sein, aber 
das scheint nur so. Denn dort wie hier handelt es 
sich um zwei große Weltprinzipien, welchen 
Natur und Leben ‚gehorchen‘‘, die aber der 
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Mensch allein in gewissem Sinne harmonisch 
vereinigen könnte, sollte und sie auch in seinen 
großen Schöpfungen vereinigt hat: um Gesetz 
und Norm. 

In der Natur stehen — das zeigt dieser Disney- 
film kürzer und prägnanter als dickleibige 
philosophische Werke, weshalb ich ihn einen 
methaphysischen Film kat’exochen nennen 
möchte — Gesetz und Norm, Unerbittlichkeit und 
Schönheit unmittelbar nebeneinander, aber nicht 
so, daß die Norm die Freiheit hätte, die Un- 
erbittlichkeit zu mäßigen und nach ihr, der Norm 
(des Guten, Wahren und Schönen) zu formen, zu 
gestalten, sondern umgekehrt: alle Normen, die 
es auch überall in der Natur gibt, seien es die 
‚„‚Wahrheit‘‘ der Naturgesetze und ihrer Zahlen- 
harmonien, sei es die ‚Schönheit‘ ihrer Formen, 
seien es Äußerungen des „Guten“, des Altruis- 
mus, der Liebe und Selbstlosigkeit im Tierreich — 
alles dieses Normenhafte steht unter dem un- 
erbittlichen Zwang des Systems der Natur- 
gesetze, es ist wie eingekerkert in einem 
Zuchthaus, einem gutfunktionierenden selbstver- 
ständlich, worin auch eine,‚Ordnung‘‘ herrscht, 
aber in dem die Freiheit fehlt, das kostbarste 
Gut der Menschheit. 

Auch wir Menschen sind ein Teil der Natur. 
Aber wenn Paulus (Röm. 8, 19) sagt: ‚Denn die 
Sehnsucht (droxapaödoxia) der Schöpfung (xtiaıg) 
wartet auf das Offenbarwerden (droxdAvyıs) der 
Söhne Gottes“, d.i. der Menschen, und zwei 
Verse (8, 22) weiter: ‚Denn wir wissen, daß die 
ganze Schöpfung (räca N) xtioıg) insgesamt seufzt 
(ovvorevaßeı) und schmerzlich ängstigt (ovvo- 
ölveı) bis jetzt‘ — so ist damit genau aus- 
gesprochen, worum es hier geht: daß die ganze 
Natur sich danach sehnt, aus diesem Zwang des 
bloßen ‚Gesetzes‘‘ herauszukommen, ja daß sie 
seufzt und sich schmerzlich ängstigt und daß es 
nur der Mensch sein kann (,‚Söhne Gottes‘ im 
Hinblick auf die Erlösungstat des ‚Sohnes 
Gottes‘), der die Berufung hat, die Schöpfung aus 
der Erstarrung des Gesetzes zu lösen und dieses 
unter dasLichtund den Klang der Norm zu stellen. 

Und nun stehst du, Freund und Leser, vor 
einem griechischen Tempel! Auch hier siehst du 
zunächst das Unerbittliche des Lastens, die Last 
und Schwere der Steine, die Masse der Steine 
selbst, des Gesteins als Prototyp der Gesetz- 


mäßigkeit der Natur. Beim näheren Zusehen 
wirst du gewahr, daß der Stein des Tempels aus 
einem Muschelkalk besteht, also Lebewesen eines 
urzeitlichen Meeres entstammt, die den Gesetzen 
der organischen Materie vor Jahrmillionen ebenso 
gehorchten wie das Leben heute. Und wenn du 
die Bautechnik dieses Tempels bedenkst, so magst 
du dir vorstellen, daß die Architekten und Bau- 
leute vor 2500 Jahren die physikalischen Natur- 
gesetze in irgendeiner Weise ebenso berück- 
sichtigen mußten wie die Baumeister von heute 
und daß sie deren unentrinnbaren Notwendig- 
keiten ebensowenig ausweichen konnten wie wir 
Heutigen. 
Das ist das ‚Gesetz‘ des Tempels. 


Nimmst du dagegen den Tempel als Kunst- 
werk, als geistige Schöpfung in deiner Seele auf, 
so stehst du vor einer anderen Welt. Die einzelnen 
Formen — Stufenbasis, Säulen, Gebälk, Giebel — 
sind als Formen aus dem Naturhaften gelöst, 
herausgehoben und tragen kraft ihrer Einfachheit 
und Beschränkung aufs Wesentliche Wert und 
Würde in sich. Aber diese Einzelformen summie- 
ren sich nicht nur zu einem zweckhaften Ganzen, 
sondern integrieren sich zu einer normenhaften 
Ganzheit und Schönheit, ebenso wie die einzelnen 
Töne zu einem Akkord, einem Melos. 

Wenn du mit solchen Empfindungen und 
Betrachtungen vor dem Tempel stehst, ihn um- 
gehst, ihn durchschreitest und seine Formen und 
Maße in deine Seele aufnimmst, dann spürst du: 
das ist nicht nur eine Vollendung des Naturhaften, 
sondern eine Befreiung von der Natur, von ihrem 
Zwang und ihrem Gesetz. Du hörst in deiner 
Seele die Harmonie des Ewigen klingen, jene 
Gpuovia Apavıic, die verborgene, geheime Har- 
monie, von welcher die Pythagoreer wußten und 
welche von ihren Baumeistern als tönende Maße 
in ihre Heiligtümer hineingebaut wurden. 

Das ist die „Norm“ des Tempels. 


Gesetz und Norm stehen im griechischen 
Tempel nicht ‚‚unerlöst‘‘ nebeneinander wie in 
der Natur, sondern das Gesetz, der Stein, das 
Lasten, das Tragen ist von der Norm zu einem 
höheren Sein transformiert, in jene Sphäre ge- 
hoben, die der Grieche mit xaA0v x’ayadov — das 
Schöne und Gute — benannte, und das auch wir 
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heute noch als eine der höchsten Verpflichtungen 
des Menschen in uns fühlen und anerkennen. 

Im harmonikalen Bauen und Forschen kommt 
aber noch ein Drittes hinzu. 

Die Einzelformen des Tempels, die aus dem 
Stein gehauen sind, das Maßwerk, mittels dessen 
sie zu einer Ganzheit integriert werden, stimmt 
mit Formen unserer Seele überein, die wir hören 
und deren Richtigkeit wir spontan beurteilen 
können. Durch das Urphänomen der Tonzahl 
führt ein direkter Weg von den Zahlen der Bau- 
proportionen zu unserer Seele. Der Tempel be- 
eindruckt uns nun nicht mehr bloß als Schauende, 
sondern auch als Hörende. Dem harmonischen 
Eindruck des Auges steht der harmonische Ein- 
druck des Ohres zur Seite — letzterer als jener 
stumme Zusammenklang, von welchem die 
Dichter immer wieder geträumt und in ihren 
Versen und Gedanken Ausdruck gegeben haben. 
Und daß wir seine Klänge auch wirklich hören 
und auf irgendwelchen Instrumenten realisieren, 
uns selbst vorsingen können, dazu verhilft uns die 
harmonikale Analyse. 

Das ist der „Klang“ des Tempels. 


Dieser führt aber noch zu einem Weiteren, und 
damit erfüllt er den eigentlichen Sinn dieser 
Arbeit und geht die Wesenheit des Menschen 
direkt an. Alle Tonzahlen, alle harmonikalen 
Ordnungen gehen auf ein System zurück, welches 
mit der Struktur der Welt identisch ist und wel- 
ches auf das Mysterium einer Gottheit verweist, 
die existiert. Dort der Tempel, hier der Mensch 
und über allem der Schöpfer, der dem Baumeister 
des Tempels die Gnade gab, die Norm an der 
Natur in Freiheit zu gestalten, zu erfüllen. Und so 
gesehen und so gehört, ist der Tempel nur ein 
Symbol unter vielen, was Menschengeist und 
Menschenhände schufen. 

Das ist der Sinn der Nomoi der drei griechischen 
Tempel von Paestum. 

Jedes Kunstwerk, jeder Gedanke, jede Tat, die 
der Norm und ihrer Ordnung genügen, stellen 
den Menschen vor eine vita nova. Und das meinte 
Hölderlin in seinen zwei Versen im Empedokles: 


„Wie auf schlanken Säulen ruh’ 
Auf richtigen Ordnungen das neue Leben‘, 


10. NACHWORT 


Diese harmonikale Studie über die drei Paes- 
tumer Tempel war ursprünglich als Exkurs des 
21. Kapitels (Über die Proportionen) meinesneuen, 
noch in Arbeit befindlichen Werkes: ‚Orphikon. 
Eine harmonikale Symbolik‘ geplant. Infolge des 
diesen Rahmen überschreitenden Umfangs ent- 
schloß ich mich, die vorliegende Arbeit gesondert 
herauszugeben. 

Innerhalb meines harmonikalen Werkes ist 
diese Studie in gewissem Sinne ein Gegenstück 
zur „Harmonia Plantarum‘‘. Wie dort im Gebiet 
des Pflanzenreichs, so wird hier gezeigt, wie im 
Gebiet der Architektur konkret harmonikal ge- 
arbeitet, geforscht und analysiert werden kann. 
Infolgedessen muß dies Buch als ein Teil des 
harmonikalen Gesamtwerkes betrachtet und be- 
urteilt werden: erst innerhalb desselben kommt 
sein Klang zur vollen Resonanz. 

Trotzdem ist es so angelegt, daß es auch für 
sich bestehen kann. Nur muß dann der freundliche 
Leser manches als gegeben hinnehmen — so 
z.B. die Technik der Tonzahloperationen und 
anderes — deren genauere Ableitung und Be- 
gründung eine Kenntnis der übrigen Werke, zum 
mindesten des ‚„‚Lehrbuchs der Harmonik“ (1950) 
voraussetzt. Immerhin habe ich versucht, auch in 
diesem Werk manches Elementare zu erläutern, 
besonders was die Praxis der Monochordunter- 
suchungen betrifft. 

In der Karthotek der heutigen Disziplinen wird 
dieses Werk in die Kunstwissenschaft eingereiht 
werden, und innerhalb dieser in die Studien über 
Proportionsforschung. Infolgedessen darf man 
von ihm keine stilkritischen, aesthetischen und 
dergleichen Untersuchungen erwarten, höchstens 
insoweit, als sie die Harmonik selbst angehen. An 
sich ist außerdem die Proportionsforschung 
innerhalb der Kunstwissenschaft bis heute noch 
sehr stiefmütterlich behandeltes Gebiet. 
Nicht daß es an Arbeiten fehlte. Aber die wenigen 
bedeutenden darunter sind meistens in Fach- 
zeitschriften vergraben oder geben sich 
besonders im englischen und französischen 


ein 
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Sprachkreis — als Bücher vorwiegend mit der 
Geschichte der Proportionsforschung ab. Die 
anderen gehen im Wust von Arbeiten dilettan- 
tierender Fanatiker unter (der ‚‚Goldene Schnitt‘, 
die „Zahl“ z (pi), die „Geheimnisse der Cheops- 
pyramide‘“ usw. — um nur einige immer wieder 
auftauchende Stichworte zu nennen!), die das 
Welträtsel und die Bauhüttengeheimnisse mit 
einer primitiven Formel lösen wollen. 

Wir Harmoniker haben jeden Anlaß, die Ar- 
beiten der seriösen Proportionsforscher, ganz 
gleich, von welchem Ansatz aus sie ihre Analysen 
unternehmen, aufs höchste anzuerkennen. Dieses 
Werk fußt ja auf den Messungen eines Koldewey- 
Puchstein, eines Raphael, Riemann und Krauss, 
und wo sich Differenzen oder Unvollkommen- 
heiten dieser Messungen zeigten, so tragen die 
Schuld daran weniger die Autoren selbst, sondern 
die Ungunst der Umstände, auch Irrtümer 
natürlich, denen jeder Forscher ausgesetzt ist. Ein 
altes Bauwerk einwandfrei auszumessen, ist kein 
Kinderspiel; Friedrich Krauss, der wochen-, ja 
monatelang mittels langer Leitern auf den 
Paestumer Tempeln herumgestiegen und ge- 
klettert ist, wird davon zu erzählen wissen. 

Ein prinzipieller Punkt muß jedoch von der 
Harmonik aus gegenüber allen bisherigen Pro- 
portionsforschungen erwähnt und klargestellt 
werden. 

Alle üblichen Proportionsanalysen münden 
letztlich in Maße ein, in arithmetische oder 
geometrische Formen, die rein haptischer Natur 
sind, d.h., die gezählt und gemessen werden 
können, denen aber jede Bedeutung fehlt. 
Unter ‚Bedeutung‘ verstehe ich, was den Men- 
schen als Ganzes angeht, was ihn tiefinnerlich 
seelisch und geistig beeindruckt und was ihn als 
ein oxfjua, als ein Zeichen, ein Symbol auf eine 
höhere Ordnung der gezählten und gemessenen 
Dinge hinweist, und zwar nicht nur rein ge- 
fühlsmäßig, sondern so, daß wir dies Bedeutungs- 
zeichen mittels 


unseres Erkenntnisvermögens 


klar erfassen können. 


Der rein logisch-mathematische Kalkül, in 
welchem alle üblichen Proportionsuntersuchun- 
gen haften bleiben — sei es im „Goldenen 
Schnitt‘, in irgendeiner Kreisgeometrie, in einem 
proportionellen Verbund rationaler Zahlen, in 
irgendeiner irrationalen Zahl selbst, usw. — 
entbehrt einer solchen Bedeutung. Ich spreche 
hier nicht von der Mathematik in ihrer Totalität 
als einer Wissenschaft, die neben ihrer bewun- 
derungswürdigen, aufs Höchste gesteigerten Lo- 
gik und Gedankenkraft auch starke aesthetische 
Seiten hat und ihren Wert in sich trägt — wobei 
aber daran erinnert werden darf, daß die meisten 
Mathematiker eine Bedeutung der Zahl an sich, 
d.h. deren transiente, ideelle Existenz leugnen, 
und damit erst recht eine Bedeutung in dem von 
uns oben erwähnten und verstandenen Sinne. 
Sondern ich spreche von den in reinen Zahlen — 
seien sie rational oder irrational — oder in 
geometrischen Gebilden ausgedrückten Ergeb- 
nissen der bisherigen Proportionsforschung. 

Was ist damit gewonnen, wenn ich daran 
glaube, daß die ganze anorganische, organische 
und künstlerische Formenwelt nach dem Major 
und Minor der Sectio aurea geschaffen sei, daß 
sich in allen Strecken dieser Formenwelt ‚‚der 
kleinere Teil zum größeren verhält wie der 
größere zur ganzen Strecke‘? Interessant? Aber 
dann gewiß eine magere Interessantheit, wenn 
dem lieben Gott nichts anderes eingefallen wäre 
als diese zwei primitiven Irrationalzahlen 0,618... 
(Major) und 0,382... .. (Minor) bei einer Strecken- 
einheit! Dasselbe gilt für andere Patentlösungen 
wie die Zahl x, das ‚„‚,harmonische Dreieck‘, die 
verschiedenen /x = Dreiecke usw. 

Aber diese Frage nach der Sinnhaftigkeit reiner 
Zahlenanalysen arithmetischer oder Strecken- 
analysen geometrischer Art gilt ebenso für die 
seriösen Proportionsforschungen. Was ist damit 
gewonnen, wenn ich bei diesem oder jenem 
Bau- oder Bildwerk tatsächlich Zahlen heraus- 
dividiere, die gewissen arithmetischen oder geo- 
metrischen Ordnungen folgen? Gewiß sind diese 
Ergebnisse immer mehr oder weniger ‚‚inter- 
essant‘‘; aber, wenn man nicht zufällig noch eine 
genauere Kenntnis von den Planideen der 
Baumeister (Vitruv, Alberti, Palladio u. a.) und 
der Maler (Dürer) hat oder von einer bestimmten 
Zahlsymbolik weiß, die besonders bei Bauten des 
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Mittelalters und der Gotik in äußeren Analogien 
zu christlichen Zahlsymbolen (Dreieinigkeit, das 
Kreuz, die apokalyptische Sieben in den Pro- 
portionen des Wiener Stephansdomes u.a.) an- 
gewandt wurden, dann bewundert man vielleicht 
die gewonnenen Proportionen, man dankt den 
Forschern für ihre Arbeit, die sie zur Eruierung 
derselben verwandten, ja, man betrachtet die 
Zahlen und Formeln wohl mit einer Art ehr- 
fürchtiger Scheu und ahnt, daß hinter dem 
Proportionsgefüge uns unbekannte Ordnungen 
verborgen sein möchten. Aber einen direkten 
Zugang zu unserer Seele haben diese Zahlen 
nicht, sie bedeuten unserer menschlichen Wesen- 
heit nichts und bleiben letztlich in der in- 
tellektuellen Sphäre unseres Erkenntnisvermö- 
gens stecken. 

Demgegenüber bringt die Harmonik etwas 
völlig Neues. Da, wo harmonikal geplant und 
gebaut wurde — und dies dürfte nicht nur im 
Altertum, sondern weit bis ins Mittelalter und 
die Gotik hinein geschehen sein — waren nicht 
Zahlen als Zahlen, Proportionen als Proportionen, 
nicht rein intellektuelle Größen oder äußere 
zahlsymbolische Analoga zur christlichen Sym- 
bolik gemeint, sondern Töne, Intervalle und 
melodische Typen, ‚Nomoi‘, die mit Formen 
unserer Seele identisch sind und diese in viel 
unmittelbarerer Weise und Intensität aussprechen 
als nur Zahlen und Größen allein, und seien diese 
noch so kunstvoll nach mathematischen Prin- 
zipien ausgeklügelt. Nicht umsonst sprechen wir 
ja von der ‚‚„Aarmonie‘‘ eines bedeutenden Bau- 
werkes. Ich bin der festen Überzeugung, daß 
selbst dort, wo der Baumeister nichts von har- 
monikalen Proportionen wußte, diese dennoch 
anwandte, einfach weil ihn Instinkt und Gefühl 
dazu veranlaßten, seine Planidee nach diesen 
Proportionen auszurichten. Eine zukünftige har- 
monikale Forschung wird da noch zu über- 
raschenden Ergebnissen kommen. Dies verspricht 
schon das leider bisher noch nicht aufgefundene 
Manuskript des 3. Bandes der ‚Harmonikalen 
Symbolik‘“‘ des Freiherrn v. Thimus, in welchem 
er nach Angaben seiner ersten Bände, sich mit der 
Bauharmonik ausführlich beschäftigt haben muß. 

Und nun noch ein Wort für die speziellen 
Benützer dieses Buches. Wer die drei mit 
„Akroasis‘“ betitelten Abschnitte genau durch- 


gearbeitet, nachkontrolliert und die Töne, Inter- 
valle, Akkorde und ‚Nomoi‘‘ gehört hat, wird 
bemerkt haben, daß ich bei den Analysen nicht 
schematisch vorgegangen bin, sondern mir die 
Freiheit ließ, die Analysen da anzusetzen und zu 
beginnen, wo es mir am wichtigsten schien. Teil- 
weise war ich auch gezwungen, infolge des Fehlens 
zuverlässiger Maße bestimmte Teile der Tempel 
zu übergehen oder, selbst wenn diese Maße vor- 
handen waren, (was besonders die kleineren 
Formentypen betrifft) auf eine Analyse zu ver- 
zichten, da sich sonst der Umfang des Buches ver- 
doppelt, javerdreifacht hätte. Mirlagin erster Linie 
daran, das Melos und den Zusammenklang der 
Hauptformen herauszuarbeiten und die Arbeits- 
methode zu zeigen, mittels welcher solche harmo- 
nikalen Analysen unternommen werden können. 

Bist du, freundlicher Leser, im besonderen 
musikalisch interessiert oder haben es dir die 
Normen der Tempel womöglich als schöpferischen 
Komponisten angetan, so bedenke dabei folgendes. 
Die Reihenfolge der einzelnen Bauelemente der 
Nomboi, also die Folge der einzelnen Töne — seien 
sie als Akkorde oder als melodische Typen no- 
tiert — kann natürlich umgestellt, d. h. permu- 
tiert, ‚‚versetzt‘‘ werden, und zwar in der Weise, 
wie wir es als Beispiel bei den drei Parthenontönen 
oben Seite 17 gezeigt haben. Drei Töne ergaben 
dort bereits 6 Permutationen, also 6 verschiedene 
melodische Typen (mathematisch ausgedrückt 
=3! =3 Fakulät d.i. 1x2x5=6). Vier 
Töne ergeben 4! = 1x2x5x4 = 24 melodische 
Typen usw. Hiernach kannst du den Reichtum 
ermessen, in welchem der Nomos der sieben 
Hauptformen des Poseidontempels (oben Seite 79) 
in deiner Seele tönt, je nach dem Aspekt, unter 
welchem du die Sukzession dieser Formen an- 
schaust. Da nun nicht die absolute Tonhöhe, son- 
dern die Verhältnisse (Proportionen) der Töne 
dieser Nomoi, also ihre Intervalle das Entschei- 
dende sind, sind sie in alle Tonarten transponier- 
bar — meistens habe ich die Einheit 1=c 
gesetzt; aber grundsätzlich ist jeder Ton als 
Einheit möglich und erlaubt, es ändern sich dann 
nur die absoluten Tonhöhen, aber nicht das 
konstituierende Moment des Nomos, nämlich die 
inneren Proportionen, die Intervallierung. 

Zum Schluß wünschte ich, daß diese Arbeit 
allen Lesern eine Anregung zu eigenen Unter- 
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suchungen sein möge. In historischer Hinsicht 
ist hier fast noch alles zu tun, ein fast unüberseh- 
bares Material wartet auf eine Bearbeitung, 
Durchtönung. In bezug auf die Vollständigkeit 
eines für eine harmonikale Durchproportionierung 
zur Verfügung stehenden Zahlenmaterials, hätte 
ich mir die Arbeit sehr erleichtern können, indem 
ich mich z. B. auf die Analyse des Parthenon oder 
des Tempels von Aegina beschränkt haben würde, 
bei welchen ein solches Zahlenmaterial vorliegt. 
Aber ich war nun einmal nicht in Athen und 
Aegina, sondern in Paestum, und man wird 
begreifen, daß das Erlebnis einer ursprünglichen 
Begegnung auch viel ursprünglichere Energien 
auslöst, um diesem Erlebnis den ihm zukommen- 
den akroatischen Ausdruck zu verleihen. 

Und was die heutige Baukunst betrifft, die ja, 
wie die bildenden Künste stark nach Abstrak- 
tionen hin tendiert, so war es mir immer un- 
verständlich, daß den Apologeten der Moderne 
eines noch nicht auffiel: der griechisch-dorische 
Tempel ist das non plus ultra aller abstrakten 
Baukunst! Einer Baukunst allerdings, die nicht 
den Linien und Maßen reiner Gehirnkonstruk- 
tionen folgt und sich auf Zweckmäßigkeiten setzt 
wie der Deckel auf den Topf. Sondern einer maß- 
und wertbetonten Baukunst, welche die reinen 
seelischen Formen der Intervalle, Akkorde und 
der melodischen Rufe (Nomoi) dazu benützt, um 
die Steine und die Planidee des Tempels daraus zu 
formen, zu gestalten. Hier könnte eine moderne 
Bauharmonik, die heute natürlich, schon von der 
Harmonik selbst aus (vgl. den $ 29 des ‚„‚Lehrbuches 
der Harmonik“!) viel reichere Möglichkeiten 
besitzt, wieder einen ‚‚Kanon‘‘ schaffen, welcher 
der Entseelung der heutigen Bauerei Einhalt 
gebietet und wenigstens denjenigen Architekten, 
die Augen haben zu sehen und Ohren zu hören, 
eine Möglichkeit gewährt, wieder im alten, hohen 
Sinne normenhaft zu bauen. Unsere heutigen 
„Tempel“ bergen freilich keine Götterbilder 
mehr; sie sind Kirchen (Religion), repräsentative 
Staats- oder Stadtbauten (Sozietät), Bauten der 
Industrie (Wissenschaft) und solche Privater 
(Individuen) geworden. Aber auch in diesen 
„waltet der Gott‘, wie im Tempel das Götter- 
bild — oder sollte es wenigstens, und nicht bloß 
der Katechismus, die Repräsentation, der Profit 
und der Ehrgeiz einzelner, wenn wir mit der 


Freiheit unserer Kultur Ernst machen wollen. 
Insofern ist der dorische Tempel ein Ruf, eine 
Aufgabe für uns Heutige. Nicht daß wir ihn 
kopieren sollten, was leider immer wieder ge- 
schehen ist, sondern daß wir seine inneren An- 
und Auftriebe erkennen, schauen und hören und 
seinen Proportionskanon wie ein altes, kostbares 
Gut in unsere Zeit hinüberretten und erhalten. 
Da braucht dann keine Säule, kein Architrav, 
Fries und Giebel mehr wieder zu kehren: die 
Nomoi werden sich in ganz anderen Formen und 
Gestalten verwirklichen und beweisen, daß ihre 
Schöpferkraft ewig und unvergänglich ist wie der 
Urgrund, der Weltton und sein Akkord, dem sie 
entstammen. 


x 


Noch obliegt mir die Pflicht, all denen zu danken, 
welche mir die Arbeit an diesem Buch und seine 
Drucklegung ermöglichten. 


Vor allem gilt mein Dank den drei Persönlich- 
keiten, welchen dieses Werk gewidmet ist und die 
mir im letzten Dezennium eine ruhige Forschungs- 
arbeit erlaubten. Durch die großzügige und ver- 
ständnisvolle Unterstützung Herrn Dr. Franz 
Meyers konnte bereits das „Lehrbuch der Har- 
monik‘“ in Druck gegeben werden und durch 
Herrn und Frau Dr. Zuppinger im ‚Occident- 
verlag‘ ein Heimatrecht gewinnen. 
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Die Bollingen-Foundation in New York gestattete 
mir, 1957 mein Paestumerlebnis zu erneuern, die 
Aufnahmen dieses Buches als Originalien mit- 
zubringen und wird mir, so das Geschick günstig 
bleibt, erlauben, in Hellas und Großgriechenland 
den Spuren der pythagoreischen Symbolik nach- 
zugehen. 


Was die Drucklegung dieses Paestumbuches selbst 
anbetrifft, so erforderte sie, bei den relativ teuren 
Satzkosten, die leider alle harmonikalen Werke 
kennzeichnen, beträchtliche Die 
Goethe-Stiftung für Kunst und Wissenschaft, die 
Ulrico Hoepli-Stiftung, die Stiftung pro Helvetia 


Zuschüsse. 


in Zürich sowie die Stiftung Pro Arte in Bern 
halfen, einen Teil der Herstellungskosten zu 
decken und den Verkaufspreis in einem erträg- 
lichen Rahmen zu halten. Hierfür sei im Namen 
des Autors, des Lesers und des Verlegers besonders 
gedankt. 


Herr Dr. Lambert Schneider, welcher während 
der großen Wirtschaftskrise 1952 es wagte, mein 
erstes geschlossenes harmonikales Werk, den 
„Hörenden Menschen‘, bei vollem eigenem Risiko 
zu veröffentlichen, hat nun auch dieses Buch 
wieder unter seinen Schutz genommen. Dafür sei 
ihm in Freundschaft und Liebe meine Hand 
gereicht. 


DIE WERKE DES VERFASSERS 


1. „Der Dom / Bücher deutscher Mystik.‘‘ Heraus- 
gegeben von Hans Kayser. Insel-Verlag, Leipzig 
1918-1925. 13 Bände (Hildegard v. Bingen, 
Meister Eckhart, Jan van Ruisbroeck, Heinrich 
Seuse, Johann Tauler, Eine deutsche Theologie, 
Theophrastus Paracelsus, Johannes Kepler, Jakob 
Böhme, J. G. Hamann, Franz v. Baader, G. Th. 
Fechner, Mystische Dichtung). - Dem Verf. oblag 
Plan und Leitung des Ganzen; er selbst edierte 
Paracelsus und Böhme (Vergriffen). 


2. „Orpheus / Morphologische Fragmente einer 
allgemeinen Harmonik.‘‘ 1. Lieferung. Berlin 1924. 
Folio, 92 S. mit Tafeln, Tabellen und Abb. (Ein- 
leitung; 1.Kap.: Das Lambdoma; 2.Kap.: Vom 
Klang im Stein). — Infolge seiner bibliophilen Aus- 
stattung konnte das auf 5Lieferungen berechnete, 
nur in kleiner Auflage hergestellte Werk nicht 
fortgeführt werden (Vergriffen). 


5. „Der hörende Mensch / Elemente eines akusti- 
schen Weltbildes.‘‘ Verlag Lambert Schneider, 
Berlin o. J. (1952) 8°. 368 S., 8 Tafeln und Tabel- 
len und Abbildungen. — (Einführung; Kap.I: Die 
Teiltonkoordinaten; Kap.II: Zahlgestalt der Har- 
monik; Kap.III: Vom Klang im Anorganischen 
[Chemie, Atomtheorie, Kristallographie, Astrono- 
mie]; Kap.IV: Vom Klang im Organischen; 
Kap.V: Die Welt des Schaffens [Architektur, Ton 
und Licht, Musik]; Kap. VI: Die Welt des Hörens. 
Register.) — Die Restauflage dieses Buches ver- 
brannte bei einem Luftangriff auf Leipzig (Ver- 
griffen). 


4. „Vom Klang der Welt / Ein Vortragszyklus 
zur Einführung in die Harmonik.‘“ (M. Niehans 
Verlag, Zürich 1957) Occident Verlag, Zürich 
1946. 8°, 179S. mit Abb. (Vorwort; I. Historische 
und erkenntnistheoretische Voraussetzungen; 
1I. Die Tonzahl; III. Die Harmonik in den anor- 
ganischen Wissenschaften; IV. Die Harmonik in 
den organischen Wissenschaften; V. Harmonik und 
Kunst; VI. Harmonikale Symbolik.) Vergriffen. 
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5. „Abhandlungen zur Ektypik harmonikaler 
Wertformen.““ (M. Niehans Verlag, Zürich 1958) 
Oceident Verlag, Zürich 1946. 8°, 269S. mit 
Tafeln und Abbildungen. (Vorwort; I. Bestim- 
mungsfragen der Harmonik; II. Albert von Thi- 
mus; III. Die Harmonikale Perspektive; IV. Ent- 
sprechungen; V. Pythagoras; VI. Tonspektren; 
VII. Tagebuch vom Binntal.) Vergriffen. 


6. „Grundriß eines Systems der Harmonikalen 
Wertformen.‘“‘ (M. Niehans Verlag, Zürich 1938) 
Occident Verlag, Zürich 1946. 8°, 355$. mit 
29 Tafeln und Textabbildungen. (Einführung; 
1. Kap.: Das Urphänomen der Tonzahl; II. Kap.: 
Die Harmonikalen Theoreme [a) Die Theoreme 
der Tonzahl; b) Die Theoreme der Tonreihe; 
c) Die Theoreme der Tonzahlgruppe]; III.Kap.: 
Die Harmonikalen Wertformen [A. Die Harmo- 
nikale Topik; B. Die Harmonikalen Vektoren; 
C. Die Harmonikalen Inversionen; D. Die Har- 
monikale Tektonik; E. Die Harmonikalen Axio- 
logien; F. Die Harmonikalen Ambivalenzen.]) 
Vergriffen. 


7. „Harmonia Plantarum.‘‘ Benno Schwabe Ver- 
lag, Basel o. J. (1943). Groß 8°, 526 S. mit 11 Ta- 
feln und Abb. im Text. (Widmung; Einführung; 
1. Teil: Die Form der Pflanze; 2. Teil: Die Funk- 
tionen der Pflanze; 3. Teil: Harmonikale Wert- 
formen der Pflanze; 4. Teil: Vom Wesen der 
Pflanze. Nachwort. Register.) 


8. „Akröasis / Die Lehre von der Harmonik der 
Welt.“ Basel 1946 
(Deutsche Lizenzausgabe bei Gerd Hatje Verlag, 
Stuttgart 1947). Klein 8°, 157 S. mit2 Tafeln und 
Register. — In diesem, erst nach der Vollendung 
des ‚„Lehrbuchs‘‘ verfaßten Werkchen hofft der 


Autor, ohne Zahlen und Formeln, eine allgemein 


Benno Schwabe Verlag, 


verständliche Übersicht über seine bisherigen 
harmonikalen Forschungsergebnisse gegeben zu 
haben. 


9. „Ein Harmonikaler Teilungskanon / Analyse 
einer geometrischen Figur im Bauhüttenbuch 
Vülard de Honnecourt‘‘. Harmonikale Studien, 
Heft I. Occident Verlag, Zürich 1946. 8°. 48 S. 
mit 18 Abbildungen. 


10. „Die Form der Geige / dus dem Gesetz der 
Töne gedeutet.‘‘ Harmonikale Studien, Heft II. 
Occident Verlag, Zürich 1947. 8°. 34$. mit 
6 Abbildungen und 1 Tafel. 


11. „Lehrbuch der Harmonik.‘ Occident Verlag, 
Zürich 1950. Großfolio. 529 zweispaltige Seiten 
mit vielen Tabellen, Diagrammen und Abbildun- 
gen. 


12. „‚Paestum‘“ Lambert Schneider Verlag 1958. 
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No.8 (deutsche Lizenzausgabe) ist noch zu haben 
bei Paul Eckhardt-Verlag, Hommerich, Bez. 
Köln. 


No.9 bis 11 hat nach der durch das Hinscheiden 
von Herrn Dr. Zuppinger erfolgten Liquidation 
des Occident-Verlages der Benno Schwabe Verlag, 
Basel, übernommen. 


Im Paul Eckhardt Verlag, (Hommerich, Bezirk 
Köln) erscheinen, herausgegeben vom Institut f. 
harmonikale Forschung, Sektion Deutschland, 
die ‚Blätter für Hörende Menschen‘ (5. Band, 
1958), denen als „Veröffentlichungen des Inst. 
f. harm. F.‘“ Abhandlungen über spezielle harmo- 
nikale Themata angegliedert sind. Auskünfte und 
Probenummern beim obigen Verlag. 
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